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Cuvánt introductiv 


A scrie un tratat despre ritm, când în epocă circulă atâtea tratate autoritare, semnate de nume 
ca Hugo Riemann, Rene Dumesnil, Edgar Willems, etc, sau în plan intern, Victor Giuleanu, fárá a 
mai socoti si nenumáratele lexicoane si enciclopedii, pare a fi un efort inutil. 

Dacă însă luăm in consideraţie că în majoritate aceste surse sunt produse cu 50 — 80 de ani 
în urmă, sau că cele mai recente nu fac decât să reia datele celor vechi, nu e de mirare că poate 
exista astăzi un avantaj de perspectivă obținut prin distanfarea în timp, din care să rezulte o altă 
intelegere a fenomenului ritm. 

În principal, această înţelegere se realizează prin detaşarea de etapa creaţiei tonal — 
funcționale Ca Barocului, Clasicismului şi Romantismului), căreia toate tratatele despre ritm i-au 
fost tributare, autorii lor fiind orbiti de puternica strălucire a acestei prioade faţă de care se aflau 
atât de aproape. 

Acum, la începutul unui nou secol şi mileniu, la distanță de 100 de ani, știm că perioada 
celor 300 de ani (secolele 17-19) de dominație a sistemului tonal-functional, chiar dacă o vom numi 
"epoca epocilor", prin ce a dat ea în plan muzical ( înserând şi numai câteva nume ca: Bach, 
Mozart, Beethoven, Verdi, Berlioz, Wagner), rămâne totuşi numai o_etapă în planul culturilor 
muzical-istorice (si geografice). 

În consecință, suntem acum limpezifi asupra elementelor tehnice pe care această etapă le-a 


vehiculat specific şi ca atare, gândirea despre practica şi implicit teoria acestei epoci, nu poate fi 


extinsă nici la culturile epocilor istorice anterioare, nici ulterioare si nici la culturile (folclorice sau 
profesioniste) din alte sfere geografice. l 
Aceasta este cauza pentru care in prezentul tratat despre ritm, orânduirea cunoștințelor 
urmează un traseu istoric. De aici vor apare mereu si situații de clarificare sau eliminare a unor 
formulări eronate ce decurgeau mai ales din nesesizarea manifestării specifice a ritmului unei etape 
istorice, sau, (mai ales), din extinderea principiilor teoretice ale ritmului muzicii tonal-funcfionale 
asupra ritmului altor culturi muzicale. | | 
„În ce priveşte muzica tonal-functionalá, cea mai confuză problemă care a dominat teoria 
ritmului sáu a fost cea a dihotomiei ritm-metru. Introducerea conceptului de metru ca parametru 
autonom de către această teorie, a distorsionat în totalitate înțelegerea fenomenului ritm, producând 


o totală confuzie atât în terminologie cât şi în fondul problemei ritm. 


Astfel, cu greu găsești în lumea muzicienilor persoane care să poată explica ce înseamnă si 


care e diferența între un accent ritmic şi un accent metric, între o formulă ritmică si o formulă 


metrică sau măsură, sau, mai grav, care este raportul dintre ritm si metru, ce aparţine ritmului si ce 
aparține metrului, etc. 

Când această teorie este abstractizată şi explicată generalizat, crează alte confuzii şi erori, 
cum ar fi cele din teoria măsurilor (implicând noțiunile de binar, ternar, mixt, etc). 

Studiul atent al ritmului în culturile muzicale anterioare, (cultura primitivă, culturile 
civilizaţiilor antice, cultura muzicală creştină, cultura muzicală a Renaşterii), sau studiile asupra 
muzicilor folclorice, dezvăluie adevărata manifestare a lui, din care se relevă că ritmul acţionează 
cu cele trei elemente fundamentale ale sale : durate, intensitáfi (accente) şi viteză (tempo). Vom 
constata astfel că metrul "inventat" de teoria muzicii tonal-functionale este în fond mod de 
manifestare a ritmului în această muzică și nu un factor restrictiv si opus ritmului, cum îl prezintă 
această teorie”. i 

O altă problemă nerezolvată (care de fapt ar fi trebuit să figureze prima) e cea a definiţiei 
ritmului, Plecándu-se de la echivalarea nofiunii de ritm (etimologic de la grecescul reo = curgere) 
cu categoria filosofică de mişcare, se crează o ameţitoare cădere până la concretefea lui ca durate 
muzicale, nesesizándu-se că perceperea ” curgerii” muzicii (mișcarea), înglobează manifestarea 
tuturor parametrilor unei cântări: "'migcarca" melodică, ""mișcarea”” armonică, "'migcarea" 
dinamică, ''miscarea'' timbralá si în sfârșit curgerea reală, mişcarea acestora în timp ( ca durate). În 
felul acesta, în loc ca definiţia rimului să însemne mișcare de "obiecte"' sonore, ea este întoarsă, 
ritmul (mișcarea) părând a deveni producător de obiecte sonore (sunete, intervale, acorduri, 
timbruri, etc). 

Aga se face că definiţia ritmului dată de majoritatea tratatelor si manualelor de şcoală este 
ambiguă si confuză. 

O altă apreciere subiectivă s-a născut odată cu apariţia scrierii muzicale și în consecinţă a 
vizualizării grafice a ritmului (ca durate). Astfel, s-a născut aserfiunea falsă de ritm “pur”, adică 
acela văzut scris, (dar nu reprezentat auditiv). Este de la sine înţeles că acest ritm nu există, el 
devenind “materializare”” senzitivă doar prin sonorizarea lui, adică prin angajarea obiectelor sonore 
(sunete, zgomote), iar în acest proces nu există ritm pur (şi impur), ci eventual simplu şi complex, 
giusto si rubato, ostinat gi variat, etc. 

Iată doar câteva probleme din cele care necesitau dezbateri si clarificări. 

Credem deci, că acest tratat igi justifică necesitatea, acum, în pragul acestui nou secol Şi 
mileniu, chiar si în ideca că el ar naşte viitoare replici. id 


AUTORUL 


* A se vedea explicaţia procesului formării acestui ritm în cadrul temei Ritmul muzicii tonal-funcfionale ` 
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PRELIMINARII I 


"Dintre toate elementele muzicii, nici unul 
nu a suscitat atátea controverse si nu a dat 
pretext la mai multe speculatii ca ritmul. | 
Definiţiile sale merg de la metafizicá páná 
la tehnicitatea cea mai strictă, fără ca totuşi 
sá se fi degajat EM teorie coerentă." 


C. Brăiloiu 
a) Probleme teoretice generale ale ritmului muzical 


Toate abordările ritmului din tratatele de teorie muzicală si manualele de şcoală, se axează pe 
două probleme: 

(1) formularea unei definiţii; (2) stabilirea raportului ritm-metru. 

(1) În ce privește definiţia, sunt două nivele la care se raportează formulările ei. 

Primul nivel al definiției pleacă de la ideea că ritmul înseamnă mișcare (de la etimologia 
cuvântului antic grec - rco = curgere), situaţie în care el sc identifică cu categoria filozofică de miscare, 
însemnând orice proces (legic) din lumea materială, socială şi psihică (spirituală), precum şi orice 
efect de succesiune născut de acest proces". 

Conform fondului acestei definiții, dacă o transferăm în muzică, ritm înscamnă întregul proces 
de mişcare a tuturor elementelor sonore”. Ca atare, ritm în muzică va însemna toate formele de mișcare 
născute de raporturile structural-formale . (succesiunea de motive, teme, fraze, perioade etc.), de 
succesiuni polifonico-armonice, sau cele de aglomerație-rarefiere, de dinamică, tempo si agogicá, de 
orchestrație etc. Cu alte cuvinte, ritm ar fi deci, această percepere a mişcării la nivel macrostructural, 
care înglobează toate elementele ce se succed, ținând de manifestarea complexă a tuturor parametrilor 
muzicali (frecvenţă, timbru, dinamică, tempo, durată), determinând această imagine globală a mişcării 

„în arta muzicii. Din acest punct de vedere, al receptiei muzicii, s-ar putea afirma că aceasta este 
adevărata percepție a ceea ce se consideră filozofic ritm, căci conștiința umană numai la acest nivel 


recepteazá un proces, cu nişte raporturi între globalitátile care formează în timp (în curgere) o 


1 De exemplu, procesele solare, procesele psihice etc. 

? De exemplu, succesiunea zi-noapte, succesiunea anotimpurilor etc, 

i Aşa cum în teatru sau film se succed secvențele, scenele, tablourile etc. În această ipostază se vorbeşte despre ritm si în 
artele statice (plastice), unde ritm înseamnă diferitele raporturi de repartiție ale elementelor structurale în cadrul 
ansamblului operei. : 


totalitate. La acest nivel "curgerea" înglobează toti parametrii. De pildă, chiar la auditia simplă a unei 


melodii, imaginea (percepţia) "mişcării", "curgerii", este mai bogată când ea înregistrează şi elementul 


intonational (frecvențele), adică se adaugă şi "mişcarea" melodică, 


Deci o definiţie dată în acest înțeles ar fi : ritmul în muzică este totalitatea “mişcărilor” tuturor 
parametrilor” muzicali. 
De la această definiție generală a ritmului, care necesită această (firească) înțelegere, teoria 


ritmului trece brusc la celălalt nivel de definiţie, microstructural, care ia în considerare numai 


raporturile în timp din mişcarea sonoră — repartizarea în timp a sunetelor sub noţiunea de durată’: Pe 
acesta îl numeşte ritm muzical si îl consideră parametru independent. 


În acest moment se formează 6 optică ciudată, prin care ritmul devine un parametru concret cu 


o definiție care se referă la un fenomen si o esență reală: un proces de succesiune a unor elemente 
(sunete, zgomote, pauze) care îi aparţin, formându-i propriul "organism" si prin care se determină 
existența celorlalte "mişcări" (melodice, polifonico-armonice, dinamice etc.). 


În realitate este invers: ritmul este cel ce provine din producerea sonoră, căci fără sunete sau 


zgomote (care înseamnă frecvenţe și timbre) nu putem avea ritm. Ritmul se naşte din emiterea de 
frecvenţă şi timbru, nu invers. Ritmul e născut de sonorizare, nu el naște sonorizarea. 

Mai mult, se poate afirma că ritmul nu există, existând doar succesiunea sunetelor (în timp). 
Dacă această succesiune o numim ritm, el este o abstracţie (ca orice fel de mișcare), concretetea lui 
rezultând (automat) doar prin producerea sunetelor. Sunetele (sau zgomotele) în succesiune sunt durate 


' (ritm). 


^ Dintr-o asemenea recepție globală, se naste, de exemplu, o formulare ca aceasta:"vocea conduce melodia, iar 
instrumentele marchează ritmul” expresie falsă în conţinut, întrucât si melodia (vocea) are ritm (adesea chiar mai bogat) în 
timp ce instrumentele pot avea doar o pulsatie stereotipă, dar contrastul de caracter al planurilor de mişcare crează această 
impresie. 

* Imaginea auditivă a acestui proces ritmic poate fi exprimată prin noţiunea de valuri. Ceea ce auzim când ascultăm o 
lucrare muzicală (simfonică de ex.) se percepe sub formă de “valuri” (valuri melodice, valuri armonice, valuri dinamice 
etc. 2 Ritm deci, in macrostructurá, înseamnă acestă curgere (aceste valuri). 

$ Tenoránd celelalte “mişcări":"mişcarea" de frecvenţă (metodică, polifonică, armonică), "mişcarea" dinamică (planul de 
nuanţe), "mişcarea" timbrală (variaţia orchestrală), "mişcarea" formală (motive, teme, fraze, perioade) etc. 

7"... ritmul reprezintă în arta sonoră obârşia muzicii (s.n.) - <<principium movens>> (s.a.), fără ritm nefiind posibilă 
constituirea vreunuia din mijloacele de exprimare ale muzicii (melodie, armonie, polifonie, forme etc.). Giuleanu, V. 
Melodica bizantină, Ed. muz., București, 1981, p. 59. 


Astfel, ritmul (mișcarea) este în aceiași raport cu sunetul ("materia"), ca orice altă situaţie de 
raport miscare-materic. Ritm înseamnă sonorizare în timp, "imbrücarea" timpului cu sonorizare. 

Faptul că această sonorizare, adică sunetele sunt organizate în durate, derivă tot din necesitatea 
relaţiilor dintre ele şi nu din "ordinea" dinainte concepută ca durate“. 

Ideea preeminentei ritmului n-ar fi gravă dacă n-ar antrena alte consideraţii eronate. 

Una, este aceea cá ar exista ritm "pur". Această imagine (falsă) vine de la vizualitatea grafică a 
notelor, mai ales când ele apar scrise pe o singură linie. Dar acestea vor deveni ritm numai când vor fi 
cântate, deci când vor dobândi sunet şi timbru. Până atunci ele sunt ... niic: 

Acelaşi lucru se spune despre emisiunea prin percuție, considerându-se muzică de "natură pur 
ritmică". În realitate zgomotul, timbrul (dinamica şi tempo) sunt cele ce se impun în acest caz, iar 
"nuditatea" lor impresionează, căci ritmul, structura lui, poate fi foarte stereotipă, folosind doar o 
singură formulă repetitivă. 

De la aceste două consideraţii eronate se ajunge la o concluzie gravă: anterioritatea ritmului 


(faţă de melodic) în procesul genezei muzicii, concluzie total lipsită de logică”. 


Revenind la noțiunea de ritm la nivel microstructural (însemnând durate) si raportând-o la 
semnificația iniţială (filozofică) de ritm = mişcare (în muzică însemnând totalitatea mişcărilor 
elementelor constitutive), ar fi de dorit ca la nivel microstructural să se inventeze o altă denumire 
(noţiune) muzicologică, întrucât, s-a văzut, noţiunea de ritm = mişcare, este mult mai potrivită primei 
semnificaţii (ce înglobează fiuxul general muzical). Dar, tradiția teoriei muzicii a fixat definitiv acest 
termen (ritm = durate) si ar fi o naivitate să credem că ceva mai poate fi schimbat. 

Dacă acest lucru nu e posibil, în schimb este foarte important să diferentiem cele două nivele 
ale fenomenului ritm: 

- primul, cel general-filosofic însemnând în muzică totalitatea miscărilor percepute, deci 
macrostructural; 

- al doilea, cel microstructural, unde ritm înseamnă durate și încă ceva ce urmează să stabilim 


mai târziu, 


$ Impresia falsă că mişcarea (ritmul) decide configurarea sonoră s-a instalat odată cu apariţia scrierii "mensuralis" 
(secolul XIV), când s-a dobândit conștiința calculării emiterii. sunetelor (orizontal si vertical) prin raportari temporale 
(adică duratele proporționale). Este just faptul că în procesul creaţiei compozitorul îşi poate imagina un ritm pe care apoi 
să-l "îmbrace" sonor, sau, mai ales, să calculeze pe verticală (în polifonie sau armonie) raporturile de durată, şi, în acest caz, 
procesul devenirii sonore include si calcului ritmic. Dar este singurul caz de anterioritate miscare-sonorizare. În toate 
culturile orale sau nemensuralis anterioare, ritmul rezulta din devenirile melodice ("miscárile" intervalice), acestea fiind 
evidente, sesizabile. Si tot la fel, în procesul auditiei muzicale nu se aud durate, ci sunete, voci, acorduri, etc. 

? Problema genezei ritmului în raport cu melodia va fi elucidată în “Preliminarii IT". 


(2) Dar dacă la nivelul definiţiilor pot rezulta inadvertente mai mult sau mai puţin importante, 
adevüratele dezorientári ale -celor ce studiază muzica provin din metodologia studiului şi tratării 
problemelor așa-numitului ritm muzical. 

Toate tratatele despre ritm, existente în zilele noastre, se axează pe studiul ritmului muzicii 
tonal-functionale (barocă, clasică şi romantică), cu predilecție pe cca romantică’. 

Din accasta rezultă o teorie lipsită de perspectivă istorică, suspendată în timp, conceptele, 
principiile, legile ei fiind formulate în raport de manifestările ritmului muzicii acestei epoci. De aceea, 
aceste formulări au adesea caracter speculativ, lipsindu-le adevărata explicaţie a genezei şi devenirii 
fenomenelor. 

Mai negativ este faptul că această teorie tinde la o dezvoltare concentrică, dogmele iniţiale 
fiind extinse în toată dimensiunea lor teoretică, conditionánd înțelegerea şi explicaţia (în abstract) a 
oricărei manifestări ritmice. În acest fel, coeficientul de speculație şi eroare creşte, teoria respectivă 
ieşind în afara practicii muzicale vii (chiar și a muzicii tonal-funcfionale). 

Din acest punct de vedere problema cea mai eronat tratată este cea a metrului, care este judecat 
prin modul de acţionare al lui în cadrul ritmului muzicii tonal-functionale. 

Ce este în realitate metrul muzicii tonal-functionale? 

Metrul este o descoperire a barocului (a muzicii instrumentale dansante)!'. El impune accentul 
periodic. Acesta se realizează prin elementele: timp și măsură. Timpul, concretizat într-o valoare 
ritmică (J, J, J^ etc.) divide si este divizibil. Măsura fixează cantitatea ritmică. În felul acesta ritmul 
se organizează prin respectarea timpului şi măsurii’? 

Dar metrul muzicii tonal-funcfionale nu e decât forma specifică de manifestare organizată a 
ritmului acestei perioade (aşa cum functionalismul este modul de manifestare a armoniei). Deci 
culturile anterioare (şi ulterioare) cunosc alte modalităţi de grupare a duratelor și acţionare a 
intensitáfilor (accentelor) în cadrul ritmului, 

Din lipsa înțelegerii genezei metrului si a instaurării lui în muzica tonal-functionalá s-au creat 
confuzii între domeniile ritmului (ca durate} si metrului (ca intensitáfi), precum si între elementele lor 
componente (ritm — formule ritmice si accent ritmic, metrul — măsură si accent periodic)”. " 

lată de ce o teorie coerentă despre ritm trebuie să discearná componentele fundamentale ale 


* Copieşitoarea epocă muzicală de 300 de ani barocă-clasică-romantică, realizată în baza sistemului tonal-funcfional, a orbit 
prin strălucirea (si aparent perfecțiunea) ei întreaga muzicologie a secolului XIX şi în bună măsură a secolului XX, care n-a 
conceput să nu judece manifestarea parametrilor muzicali (în special al celor principali), înălțimea (melodia, armonia) si ritmul, 
decât prin viziunea manifestării lor în muzica tonal-foncțională, aplicând apoi oricărei culturi muzicale (anterioare sau ulterioare) 
normele acesteia. 

I! Sursele şi necesităţile apariției metrului vor fi dezbătute în tema-"Ritmul culturii muzicale tonal-functionale". 

* Autoritatea aceasta a metrului în organizarea ritmului (în muzica tonal-functionalá) a creat sentimentul că el se manifestă așa 

' “dintotdeauna, 

P Orice muzician poate fi pus astfel în încurcătură dacă i se cere să facă deosebirea între o formulă ritmică și ritmul unei măsuri, 

sau să diferenfieze un accent ritmic de unul metric etc. 
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manifestării temporale (succesionale) a sunetelor (si zgomotelor) si apoi sá surprindá principiile de 
organizare cele mai elementare prin intermediul cárora componentele fundamentale devin active in 
toate culturile!*. 

Pentru a creiona aceste componente fundamentale şi principiile lor de funcționare este necesară 


o mică sistematică. 


b) Sistematica ritmului 


Ritmul se genereazá (in orice succesiune de sunete 8i- sau zgomote) ca: 1) durate si 2) 
intensititi"". 
Succesiunea acestor durate si intensitáti (in cântare) este organizată. 
1) Organizarea duratelor se realizează prin formula ritmică simplă, care se formează din două 
durate (binară) si din trei durate (ternară) £. | 
Duratele care alcătuiesc formula ritmică pot fi egale sau inegale”, 
Pe acest criteriu formula ritmică binară poate avea trei ipostaze: 
(1) douá durate egale (de ex.dd, d d etc.), 
(2) una lungă + una scurtă — (deex. JJ», ddd. etc.), 
(3) una scurtă + una lungă (de ex. JJ, 12.4334" etc.); 
iar formula ritmică ternará poate avea şapte ipostaze: 
(1) trei durate egale (de ex. e 44 : ded etc.), 
(2) una lungă + două scurte — (deex. 442, dd, 1.22 ete), 
(3) două scurte + una lungă — (de ex. Jd va vu dud etc.), 


(4) două lungi + una scurtă  (deex. ¿de dde ste, 

(5) una scurtă + două lungi — (deex. JJ J, J^ J dete), 

(6) una scurtă + una lungă + una scurtă (de ex. Pde, d d. etc.); 

(7) una lungă + una scurtă + una lungă (de ex. J dd, J AD, 44 2. etc.). 


În cadrul formulei ritmice se impune durata mai lungă, care devine accent ritmic”. Când 


H Sugestii privind o asemenea realitate de manifestare ritmică vin din studiile folclorice şi etnomuzicologice. 

5 Mai simplu spus: ritm înseamnă durate si intensitáti. 

16 Dincolo de simbolica numerelor 2 şi 3, care fac obiectul atâtor estetici mai vechi sau mai noi, principiul binar și ternar 
pare a fi (sau este) expresia psihică a realităţii fiziologice fundamental-vitale, reprezentată de bătăile inimii (binare) gi - 
ritmul respirator (ternar - inspiraţie, expratie, pauză). Vezi: Ghyka, M. Estetica si teoria artei, Ed. St. şi encicl., Bucureşti, 
1981,p. 353) 

-U Raportul de inegalitate poate fi oricare, de exemplu d o , 4. 4, etc. 
= "* În toate cazurile în care accentul ritmic (valoarea cea mai lungă) apare în urma valorii scurte, formula ritmică este 
anacruzică (formula cruzică fiind cea care se începe cu valoarea cea mai lungă sau egală cu următoarele), 

A nu se confunda anacruza ritmică (ca raporturi de durate) cu anacruza provenită din accentele interioare ale ritmului 
(numită anacruza metrică), 

P Expresia accent ritmic statornicită în muzicologie, este cât se poate de nepotrivită și producătoare de confuzii. Pentru 
că termenul de accent este vehiculat în legătură cu metrul (accent metric), cu dinamica (accent dinamic) si cu prozodia 
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formula ritmică este formată din durate egale, accentul ritmic este purtat de una din durate. Care 
anume, aceasta o va hotărî cealaltă componentă a ritmului - intensitatea, sau accentele oferite de alti 
parametri (prozodie, melodie, dinamică, metru etc.). 

-2) Organizarea ritmului pe “suprafeţe” mai mari (alcătuite prin asocierea. formulelor ritmice) 
implică intensităţi, adică accente, constând în evidenţierea, întărirea, apăsarea unor durate dintr-o 
suprafaţă ritmică. 

Ce determină aceste intensitá(i şi cum se plasează ele? 

Aceasta este fundamentala probiemă pe care o vom descoperi în marile categorii ritmice rubato 
şi giusto, formate de cultura muzicală primitivă şi pe care le vom urmări în toate culturile muzicale 
ulterioare. 

Organizarea suprafețelor prin repartizarea intensitátilor va constitui caracteristica stilistică 
particulară a fiecărei culturi muzicale, concretizánd sistemele ritmice pe care le întrebuinţează”. 

Aceasta va fi latura cea mai dinamică a ritmului, pe care fiecare cultură muzicală o va formula 
într-o manieră specifică, constituindu-si astfel propriul sistem ritmic?! 

Între accentele ritmice (ca durate mai lungi), si intensitáti se vor naște raporturi felurite (de 


suprapunere, de contrast, de subordonare, de concurență etc.), care şi ele vor reprezenta aspecte 


(accent prozodic sau tonic), însemnând în aceste cazuri întărire, lovire, izbire. Dar accentul ritmic nu înseamnă această 
acţiune, ci faptul cà durata mai lungă se impune prin timpul de desfășurare afectat ei, în raport cu timpul alteia mai scurte. 
Desigur, nu s-a aflat un termen mai bun (Gh. Ciobanu îi spune simplu, "Iunga") și e puţin probabil că va putea fi înlocuit 
vreodată, dar este necesară stabilirea sensului expresiei accent ritmic în raport cu alte accente. În plus, până în momentul! de 
faţă nu s-a înţeles ce este, de fapt, accentul ritmic. Stau mărturie tratatele în uz, de exemplu Giuleanu V., Ritmul muzical, 
vol. 1 (Ed. Muzicală, Bucureşti, 1968), unde neclaritatea e formulată astfel:"... accentuarea ritmică va fi dictată, în ultimă 
instanță, de implusul psihologic..." (pag. 52) sau în Tratat de teoria muzicii (Ed. Muzicală, Bucureşti, 1986): "În formula 
ritmică, accentul - numit aici ictus (s.a.) — determină modul de asociere a diferitelor durate în compoziţia muzicală, 
polarizând în jurul său duratele neaccentuate cu care formează categorii distincte de ritm: binar, ternar sau eterogen" (pag. 
577. 

Cel mai adesea accentul ritmic este confundat cu accentul motivic, numit uneori şi expresiv, care, de regulă, esie y 
cumulare de accente (melodic, armonic, metric, dinamic, timbral etc.) şi adesea si cel ritmic, dar nu neapărat. De exemplu 
în acest motiv accentul ritmic principal (valoarea de doime) nu este accent motivic, acesta fiind cel care cumulează accentul 
melodic, metric și dinamic (adică sunetul fa cu valoare de optime cu punct). 


Dificultăţile întâmpinate prin folosirea expresiei de accent ritmic vor apare. imediat, când se-va trata cealaltă 
“componentă a ritmului: intensitatea. : = 
2 Organizarea ritmului prin intensitáti este ceea ce va deveni şi se va numi cândva metru. Dar este neconform a numi 
metru aceste modalităţi de manifestare a intensităţilor, nu pentru că principiile de bază ale manifestării intensitiitilor nu vor 
fi prezente si în metrul muzicii tonal-functonale, ci pentru cá (în baza educaţiei actuale) va exista tentafia de a aplica 
mecanic cunoștințele noastre despre metrul muzicii tonal-functionale şi altor culturi, așa cum foarte mulţi teoreticieni 
aplică principiul funcfionalismului altor sisteme tonale anterioare şi ulterioare etapei tonal-functionale. 
?' Făcând o comparaţie cu sistemele tonale, manifestarea specifică a intensititilor in diferite culturi muzicale poate fi 
asemănată cu noţiunea de mod care (în sistemul tonal al unei culturi) conferea specificitatea de organizare (de gândire 
-: muzicală) respectivă. 
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particulare ale diferitelor structuri muzicale”. 

Statornicind astícl componentele ritmului, conchidem că ritmul muzical în acţiunea sa de 
configurare a timpului (astronomic), înseamnă automat organizare, o contine în sine. Ca atare 
dihotomia ritm-metru ca două entități deosebite este o eroare. Metrul (în orice acceptiune) este 
conţinut în ritm, în modul adoptat de el de a se organiza. 

Ritmul prezintă în diferite culturi (muzicale) anume particularităţi de organizare în procesul 
acţiunii cu duratele si intensitátile, modalități determinate de psihologia umană fundamentală şi de 
evoluţie (istorică). i | 

Urmează ca parcurgerea culturilor muzicale să ne concretizeze modalitatea de lucru specifică a 
ritmului cu componentele sale (durate si intensitáti). 

În felul acesta clarificarea problemelor care s-au enunțat în preliminarii se va realiza de la 
sine, prin însăşi devenirea procesului de la geneza lui (muzica primitivă) până la (inclusiv) muzica 


contemporană. 


Pentru o totali clarificare a problemelor generale ale ritmului, trebuie luat în discuţie şi 
tempoul. 

Prin iempo se înţelege astăzi viteza de derulare a evenimentelor sonore, deci: viteza de 
succesiune a ritmului (durate şi intensități) în baza unei unităţi de timp luată ca etalon (de viteză) în 
rapot cu diviziunile timpului astronomic (secunde, minute)”. 

Judecat prin prisma creației implicate in uzul interpretativ din zilele noastre, fixarea tempoului 
pare a fi la discretia totală a compozitorului si deci, impus de voința acestuia de a conferi o viteză de 
derulare a elementelor după propria opțiune (desigur, vizánd expresia). 

În realitate fenomenul tempo este mult mai profund, şi se prezintă într-o altă rațiune şi 
interactiune cu ritmul (ca durate si intensitáfi). 


Tempo-ul este (la origine) un dat interior al ritmului, adică al caracterului său. 


Nașterea muzicii s-a produs concomitent cu câteva structuri de expresii clar conturate în 
caractere în raport cu funcționalitatea cântecului (ritual, ceremonial, funebral, de dans etc.). Aceste 
caractere, atât ale melodiilor vocale gi instrumentale (cu sunete), cât şi a "melodiilor" percutate (cu 


zgomote), au statornicit niște arhetipuri ritmice. 


2 Accentele ritmice şi intensiuitile (ritmice) vor intra în diverse raporturi şi cu accentele celorlalți parametri ca: accentul 
prozodic (tonic), accentul melodic, polifonic, armonic; accentul dinamic; accentul timbral etc. l 

2 Pentru a realiza acest adevăr trebuie să ne desprindem de imaginea grafică a ritmului si să ne transpunem în lumea 
culturilor orale. Pentru aceste lumi nu exista ritm abstract (valori, reporturi etc.), ci numai ritm activ, produs. Iar această 
producere însemna însăși organizarea (prin cântare). 

4 De exemplu, un tempo care prevede d= 60, înseamnă că într-un minut se va derula o cantitate ritmică (de durate) 


egală cu 60 Ji Mai simplu, o pătrime va avea durata de o secundi. 
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Aceste arhetipuri (diversificate apoi în tipuri, subtipuri, variante etc.) aveau dintru început un 
anumit "flux" de desfășurare în timp, determinat de funcţia si caracterul expresiei. Acest "flux" era 


însuși tempo, statornicit odată cu nașterea arhetipului, deci implicit genezei ritmului si nu impus din 


afară de vreo voință ulterioară precum îl impune astăzi compozitorul. Dar si faptul că astăzi 
compozitorul concepe tempo-ul conştient, nu e încă departe de un instinct al caracterului ancestral 
preexistent în categoriile de ritm”. 

Desigur, în zilele noastre intervin o sumedenie de considerente în fixarea termpo-ului de către 
compozitor, cum ar fi complexitatea structurii, densitatea etc. ce vizează şi limitele tehnice ale 
interpretilor”*, Dar fundamental obiectivă (chiar gi inconștientă) rămâne expresia ( caracterul), a cărei 
geneză e configurată ancestral în spiritul uman, manifestată iniţial în arhetipuri care-şi organizau 
suprafeţele în baza duratelor, intensitátilor, implicând automat si viteza de configurare, adică tempo-ul. 

De aceea în acest moment, definiția completă a ritmului ar fi: ritm înseamnă durate, 
intensitáti si tempo”. 


Tempo conferá ritmului gradul de tensiune, si prin aceasta impresia de prezentá mai activá sau 


mai puţin activă a ritmului^*, 
Dar niciodată sá nu uităm cá tempo-ul este un element al ritmului si deci, ritmul își este siegi 


Stăpân în a conferi expresie prin elementele sale: durate, intensititi şi tempi. 


% infinitatea "nuantelor" de caracter din muzicile zilelor noastre implicate de ritm pare imposibil a fi redusă la câteva 
arhetipuri (acţionate de tempo). În realitate situația nu e fundamental schimbată, putându-se (printr-un efort de sintetizare) 
decanta acele arhetipuri. Ponorul român a surprins aceste arhetipuri sub aspectul expresiei, în formulări poctice ca cele din 
Mioriţa, unde fluierul "zice": "cu drag", "duios", "cu foc" si "de jale", 

"Cu drag" înseamnă cântecul liric (cântecul propriu-zis) cu ritm din durate diverse, dar relativ măsurat (cu raporturi 
proporționale între durate) si într-un tempo moderat; "duios" înseamnă cântecul lung, melismatic (doina) cu ritm complex 
(infinitate de durate) și tempo liber; "cu foc” înseamnă cântecul de dans cu ritmul format din durate relativ egale (si scurte) 
si în tempo giusto (viu); "de jale" înseamnă bocet, care implicá ritmu! parlando, adică succesiuni alerte de durate inegale 
(ca în vorbire) desfigurádu-se pe un tempo fiucmant. 

Este sigur că în folclorul tuturor popoarelor există asemenea categorisiri expresive care se referă la câteva arhetipuri de 
ritm (ca tempo). 

% Cu toate acestea, tempo-ul fixat de compozitor rámáne oricum aproximativ şi, bineînțeles, variabil pentru interpret. 

2 Teoria contemporană axată in general pe muzica ional-functionalii a tratat separat cele trei elemente: duratele (ritm), 
intensitáfile (metru) si viteza (tempo), creând o disparare a lor care conducea la o discordanţă între ele, când în fapt această 
trinitate este o unitate, : 

2 Astfel, există chiar o apreciere subiectivă, oarecum. superficială a importanței ritmului în funcţie de tempo: un tempo 
viu, impunând prezenţa activă a ritmului, crează senzaţia unui ritm complex, în timp ce într-un tempo lent se impun alte 
elemente (mișcarea intervalică, melismele, armonia, polifonia, timbrele etc.) estompându-se rolul ritmului şi dând impresia 
că acesta este simplu. În realitate este invers: un tempo rapid prezintă, de regulă, un ritm mai simplu (ca formule), în timp 
ce într-un tempo lent complexitatea formulelor ritmice este mult mai mare. f 

Sentimentul de ritm activ (pregnant, incisiv) vine deci din viteza de derulare (tempo), dar adesea asociată cu cealaltă 
componenti a ritmului, adică cu accentul. Aceste două componente ale ritmului îi conferă o expresie dinamică. La această 
expresie pot participa însă si alte elemente (neritmice) ca: instrumentatia, nuanțele, zgomotul etc. Astfel, cu aceste 
elemente, subiectiv, ritmul este perceput activ, chiar dacă componenta de bază — duratele — se organizează doar în câteva 
formule stereotipe şi repetitive. 

Putem trage astfel concluzia că sub aspect subiectiv, imagines de ritm tine mult mai mult de componentele accent şi 
tempo, decât de componenta durată. i 
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PRELIMINARII E 


Asupra unor concepţii despre geneza ritmului 


Despre originea ritmului, tratatele, dicționarele si enciclopediile muzicale prezintă 
următoarele teorii: 


I. ritmul apare anterior melodiei (intonafiei sunetelor) 


IL ritmul se naşte în procesul general de formare a muzicii. ' 
Analizând aceste teorii vom constata că în ambele apar aprecieri empirice si concluzii 


eronate. 

L Astfel R.Wallaschek” lansează ideea anteriorității ritmului faţă de melodie. Aceasta 
devine convingere si mai ales celebră prin expresia lansată de dirijorul romantic Hans von Bülow: 
“Am Anfang war der Rhythmus" (La început a fost ritmul). 

Supozifia anteriorității ritmului se bazează pe imaginația omului contemporan care şi-l 
imaginează pe omul primitiv lovind cu un băț într-un trunchi găunos, imaginaţie alimentată de 
bogăția instrumentelor de percuție la popoarele africane și din insulele Pacificului, popoare care 
încă păstrau la Începutul secolului XX un anume grad de primitivism. 

Dar această bogátie de instrumente de percuție nu atestă anterioritatea ritmului, ci un mod 
specific de dezvoltare a muzicii în zonele respective". 

lar dacă primitivul a lovit un trunchi, nu a aflat un efect ritmic, ci l-a frapat efectul sonor. 
Acest efect sonor l-a prezentat însă dezordonat riimic, deci inconştient şi fără valoare culturală. 

Pentru ca sá se formeze conştiinţa ritmului, era nevoie de un proces mai complex, iar acest 
proces avea un cu totul alt curs decât cel mecanic (de la exterior la interior). Cursul acestui proces 
implică acel principiu fundamental al nașterii artelor: sincretismul. Conform acestei realităţi ritmul 
se naște în interiorul conştiinţei prin poezie, melodie şi dans. Astfel ritmul apare practic dintr-o 
producere “organizată” (în timp) de conştiinţa umană a silabelor poetice, a sunetelor melodice si a 
mişcărilor de dans”. 

Faptul că instrumentele de percutie par a fi anterioare tuturor instrumentelor în mentalitatea 
general-umană, în afara faptului că este nereal (instrumentele cordofone si aerofone având aceeași 


vechime), nu atestă faptul că ritmul s-a născut anterior melodiei, ci numai faptul că, odată 


2 În Primitive Music, Londra, 1893 

* Cum ar fi disponobilitatea folosirii pieilor de animale pentru confecţionarea de instrumente datorită zonei calde ce nu 
presupunea utilizarea pieilor pentru îmbrăcăminte; belşug de material lemnos variat, predispozifie pentru dans 
favorizată de climă şi teren etc. etc. 

* Astfel gândit, ritmul “pare” mai degrabă un produs secund. Dar nici această rațiune nu e corectă căci procesul însuși 
înseamnă interacţiunea concomitentă a “materiei” (silabe, sunete, gesturi) cu “mişcarea” (derularea silabelor, sunetelor, 
gesturilor). 


15 


conştientizat procesul de organizare sonoră, prin percuție s-a “marcat” nişte elemente ale ritmului 
(ca de pildă accentele) și mai ales s-a manifestat elementul de forță (dinamică) a sonorități, element 
tonic biologic. Cu alte cuvinte instrumentele de percuție vor fi un mijloc de exprimare a elementelor 
ritmului şi nu (neapărat) unul de generare” si 


Aşadar prezumția priorităţi ritmului între elementele muzicii este profund falsă, producând 
confuzie şi derută în înțelegerea însăși a noțiunii de ritm, căci ritmul este în realitate consecința 
sonorizării (prin sunet sau zgomot). 

II. Cercetarea originii ritmului în procesul sincretic înseamnă implicit cercetarea originii 
muzicii, surselor si necesităților apariției muzicii, întrucât din acestea reiese locul şi rolul ritmului. 

Ipotezele despre apariția muzicii au apărut după impunerea concepţiei darwiniste asupra 
evoluţiei omului. l 

Iată aceste ipoteze: 

1. omul a creat muzică imitând natura si animalele 
2. muzica s-a născut din vorbire 
3. muzica s-a născut din procesul muncii, ritmul provenind din comenzile de muncă. 

1. Prima explicaţie a originii muzicii (artelor) e dată chiar de Darwin: omul a creat imitând 
animalele. 

Dacă între timp alte ipoteze mult mai solide au apărut, ideea imitaţiei animalelor (mai ales a 
pásárilor), se mai bucură încă de multă considerație. În realitate ea este în întregime eronată si e 
aproape de neînțeles că tocmai Darwin a propus-o, el care și-a dat seama că omul a evoluat din 
speciile inferioare lui. Ideea imitafiei pare a fi elaborată de cineva care consideră omul “căzut” de 
undeva din cer în mijlocul unei naturi terestre, evoluate tocmai până la faza în care el, omul, ar fi 
trebuit să fie consecinţa propriei sale evoluții din această natură. Sau că omul s-a “trezit” (ca dintr- 
un somn al evoluţiei sale) la un moment dat și a început să “înveţe”. Se uită că tocmai el, omul, a 
fost ființa cea mai dotată dintre toate animalele, dotatie care l-a propulsat către cultură şi civilizaţie, 
mai bine zis l-a ajutat să se formeze psihologic, cultural si social". 

Dar argumentul cel mai puternic împotriva teoriei imitatiei pare să fie descoperirea 
straturilor creierului uman cu suprapunerile succesive ale claselor prin care a trecut evoluţia lui: 
pești — reptile — păsări — mamifere, om. Este clar că omul avea înmagazinată toată evoluţia şi deci 
dezvoltarea sa stătea în această zestre pe care a valorificat-o. În plus, în ce priveşte originea 


ritmului, teoria imitatiei nu oferă nici un element, căci toată producţia animalelor este aritmică (cu 


%2 Ideea, anteriorității instrumentelor de percuție si inclusiv a ritmului este mai mult o stare emoțională, un sentiment, 
decât o convingere ştiinţifică, drept care efortul de a învinge această eroare este mult mai mare. Dar el trebuie făcut 
întrucât eroarea afectează însăși intelegerea fenomenului ritm. 

? Dacă omul ar fi creat arta imitând animalele inferioare, e de presupus că fiecare specie mai evoluatá a imitat specia 
inferioară şi nu a preluat de la aceasta zestrea respectivă contribuind la evoluţie, 
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excepti nesemnificative). 

2. Următoarea ipoteză a originei muzicii este cea lansată de J.-J. Rousseau, Herder, Spencer: 
muzica s-a născut din vorbire. Este o idee comodă şi lipsită de profunzime. Vorbirea ca gi cântarea 
sunt două facultăţi ale omului care s-au născut și dezvoltat concomitent, una pentru lumea 
necesităților materiale si sociale, cealaltă din necesităţile spirituale, pentru contactul cu o lume de 
dincolo de percepţia imediată. Aşa cum susțin W.Schmidt și Carl Stumpf muzica apare din 
necesitatea de a da semnificaţie prin sunet, care, unit cu cuvântul (si el muzicalizat prin versificatie) 
şi cu gestul (coregrafic), comunica dincolo de posibilitățile vorbirii. Si cum lumea primitivului 
era plină de toteme", omul căuta un limbaj de comunicare cu acestea si acest limbaj era muzica si 
dansul. Lumea totemicá devine o lume a miturilor si simbolurilor datorită predispozitiei universale 
a spiritului uman către mister. Toate popoarele ajung la aceeași concepții fundamentale (în raport cu 
existența) structurate într-o “religie”. Muzica este forța spiritului uman, muzica are puterea de a 
evoca lumea necunoscutului gi de a invoca această lume; muzica îmblânzeşte, muzica apără etc. De 
aceea muzica primitivului este expresia unei idei, aceea exprimată de cuvinte sau sugerată de dans. 

3. În ce priveşte ideea ritmului născut din comenzile de muncă’, ea este gândită invers. Căci 
în momentul când omul realiza munci organizate (de tipul vânătorii, care nu presupunea comenzi 
ritmice), stadiul lui de inteligență era foarte avansat si ca atare muzica şi dansul erau de mult 
cucerite, încât procesul s-a produs (a fost posibil să se producă) invers — de la conştiinţa mișcării 
ritmate (din dans) la comanda ordonată ritmic în muncile organizate. 

Rezumând, subliniem că pentru omul primitiv muzica sa este forță interioară, iar muzica în 
general este locul forțelor secrete ale spiritului. Această muzică îmbracă însă un text care singur nu 
are forță, dar fără el nu există directivitatea ideii, esenţa expresiei. Împreună cu dansul care implica 
si corporeitatea, gestul degajánd, eliberând, dar si transmițând comunicări către lumea totemicá, se 
constituia arta temporală in care elementul de unitate era ritmul, pentru că fiecare din cele trei 
componente îl násteau instantaneu. 

Ajunşi în acest punct, concluzia se impune de la sine: ritmul apare în cadrul procesului 
sincretic al genezei artelor temporale, proces generat de capacităţile spirituale din dotatia maimutei- 


om. 


i Fiziologia contemporană se pare, că a descoperit faptul că cele două facultăți, vorbirea şi cántarez, aparţin celor douit 
emisfere diferite ale creierului. Dacă e aga, nu se poate accepta că o emisferă cerebrală ar fi fost mai rudimentară şi s-a 
format prin cealaltă. 

% Vezi Schneider, Marius: Primitive music, in The New Oxford History of Music, vol, I, London, 1964, p. 8-11. 

36 Vezi Bücher, K., Arbeit und Rhythmus, Leipzig, 1924. 


Ritmul culturii muzicale primitive 


“La inceput a fost... sunetul” 
C.Ripá 


Orice curs sau tratat de istoria muzicii, orice enciclopedie muzicalá cuprinde printre 
mulțimea de date referitoare la muzica primitivă şi referiri la ritm. Aceste referiri au însă caracter 
general si abstract, în multe cazuri bazate pe supozifil si aprecieri empirice. 

Oricum, ce a interesat în primul rând pe cercetătorii istorici în problema ritmului, a fost 
cadrul de apariţie a lui” si nu structura ritmului ca stadiu de cultură constituită (asemeni sistemelor 
tonale oligocordice si pentatonice), care să însemne moment fundamental de rostire a unor formulări 
de mare densitate (asemeni celor melodice) purtătoare de profundă expresie, fructificată apoi de 
întreaga evoluţie (populară şi cultă) a epocilor următoare. 

Germenii unor asemenea cercetări îi aflăm însă în studiile folclorice cu caracter 
etnomuzicologic””, care ne pot orienta spre reala surprindere a genezei şi structurii ancestrale gi deci 
esențiale a ritmului. 

Ceea ce relevá în primul rând aceste studii este unitatea indisolubilá a procesului formării 
producţiei artistice: poezie, muzică (melodic-ritm) si dans, proces exprimat prin termenul de 
sincretism”. 

În consecință procesul decantării ritmice este întru totul analog, paralel sí simultan cu cel 


melodic. Reproducánd una din acele producții culese la începutul secolului nostru de la triburile 


semiprimitive”, 

FN rana 
t= ENE DE qc em umm mE = 
5 LER = Ie AE = a } E o e 


se observă dezordinea ritmică (asociată cu cea melodică) a primului segment, ceea ce denotă emisia 


7 A se vedea în acest sens: Bücher, Karl Arbeit und Rhythmus, Leipzig, 1924; Kawczynski, Maximilian, Essai 
compratif sur l'originet l'istoire des rythmus, Paris 1889, etc. 

3* De exemplu: Brăiloiu, C., Versul popular românesc cântat, Ritmul copiilor, Ritmul giusto-silabic, Ritmul aksak, in 
Opere, vol. I, Buc. 1967, Ciobanu, Gh., Raportul structural dintre vers si melodie în cântul popular românesc în Studii 
de etnomuzicologie și bizantinologie, Ed. muz., Buc. 1974; Mirza, Tr., Ritmul orchestic (de dans): un sistem distinct al 
ritmicii populare românești, în Studii de muzicologie, vol. VIII, Ed. muz., Buc. 1972; Ambros, A.W., Die Musik der 
Culturvólker des Orients, Die Musik bei den Naturvólkern, în Geschichte der Musik, Leipzig, 1986; Hornbostel, E.M. 
von, Die Musik auf den Nordwestlichen Solomon Inseln, Berlin, 1912, etc. 

9 Adesea cercetătorii uită sau ignoră extraordinara realitate a sincretismului, elementele artistice fiind adesea tratate 
disparat si astfel obținându-se concluzii eşuate. 

1 Reprodusă după The New Oxford History of Musik vol. Y. Oxford University Press, London, 1957. P. 61 (nr. 4) 
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biologică nestápánitá conştient (cvasi urlet), pentru ca doar finalul să aducă o oarecare stabilizare a 
unor raporturi de durată mai echilibrate. l 
Formarea elementelor ritmului (durate si intensitáti) se realizează deci în procesul general de 
geneză a muzicii, urmând calea de la emisia fiziologică, către emisia ce implică memoria, căci 
memoria asigură repetabilitatea şi deci conştientizarea (ritmică şi intonaţională). 
Odată decianşată această conştientizare, ea urmează un traseu de structurare pe baza unor 
principii, norme, legi. Concretizarea acestora înseamnă însuşi sistemul ritmic al acestei culturi 


muzicale primitive. 


Care este acest sistem gi unde aflám sursele documentare despre el? 

Ása cum s-a anticipat, ne vom adresa sudiilor folclorice si etnomuzicologice, singurele in 
măsură sá ne prezinte vestigii din acea lume primordială ce a zámislit toate elemetele muzicii 
(concomitent cu cele ale poeziei şi dansului). 

Studiile folclorice şi einomuzicologice atestă prezenţa în straturile ancestrale ale muzicii, a 
două mari categorii ritmice: ritmul liber (rubato) şi ritmul giusto”. 

Se vor lua în dezbatere aceste categorii ritmice cu intenția de a surprinde legile care le 
guvemează, pentru înțelegerea mecanismului funcţionării elementelor ritmului în această fază 
primordială. În același timp se vor evidentia aspectele ce pledează pentru naşterea si apartenenţa 
acestor elemente ale ritmului la cultura muzicală primitivă. 

Din rațiuni comparative se va aborda mai întâi categoria ritmurilor giusto, apoi cea rubato. 

Din categoria giusto fac parte următoarele sisteme ritmice: 


- Sistemul ritmic al copiilor 
- Sistemul ritmic de dans 
- Sistemul ritmic giusto-silabic 
- Sistemul ritmic aksak 
- Sistemul ritmic distributiv (divizionar, mensural) 
Pentru operativitate în câmpul acestor sisteme ritmice, duratele ritmice (scurt-lung) vor fi 


redate în raportul 1:2, 1 reprezentând valoarea scurtă notată cu optime (4), iar 2 pe cea lungă notată 
cu pătrime (J). Formulele ritmice binare şi ternare ce se formează în baza acestui raport prezintă 
următoarele alcátuiri: 
(1) Formula ritmică binară are 4 forme” 
- două scurte =) 


“i Formarea celor două categorii îşi află explicaţia în însăşi motivaţia genezei muzicii: magia și jocul, care presupun 
producția individuală (propice rubato-ului) şi colectivă (necesarmente giusto). 

% Nu se ia în discuţie similitudinea acestor formule cu picioarele metrice grecești antice, căci deşi ele sunt redate 
Similar în toate tratatele, nu există certitudinea că picioarele metrice greceşti se constituiau pe raportul Iung-scurt, sau 
accentuat-neaccentuat, sau si pe una și pe alta (concordanța lung-accentuat, scurt-aeaccentuat). 
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- una scurtă + una lungă = ^ J 
- una lungă + una scurtă = ÀJ 
- două lungi = JJ 
(2) Formula ritmică ternară are 8 forme 
- treiscurte - JJ d 
- una lungă + două scurte = J JJ. 
- două scurte + 1 lungă = JJ] 
- una scurtă + 1 lungă + 1 scurtă = J^ J J 
- una scurtă + două lungi = JJ 
- două lungi+ 1 scurtă = kj 
- una lungă + una scurtă + 1 lungi — dJ À d 


- trei lungi = d s d 


Primul sistem ritmic care “trăieşte” in subcongtientul nostru ca singurul (!) vestigiu al unei 
mosteniri milenare”, este: 

SISTEMUL RITMIC AL COPHLOR 

Sistemul este comun tuturor copiilor lumii “în pofida diversităţii graiurilor”.** 

Conceptul de organizare al acestui ritm se bazează pe existența unei serii ritmice (de 
dimensiuni variabile) pe care se muleazá textul.“ 

Duratele folosite sunt optimea (d) şi pătrimea ( J) (deci în raport de 1:2). 

Ele se leagă în serie două câte două. În cadrul seriei organizarea accentelor (intensitátilor) 
este imuabilă indiferent de modul de accentuare a limbilor, fiecare pereche de durate având accent 
pe prima”. Seria incepe cu un accent, iar uneori cu anacruzá (dar numai la inceputul piesei, 
următoarele anacruze integrándu-se în serie). Seria cea mai frecventă si “în care caracteristicile 
sistemului apar cu cea mai mare claritate" este seria de 8, adică cu valoarea globală de 8 optimi 


(fiind posibil si serii de 6 optimi sau 4 pátrimi). 


% Brăiloiu, C. — Ritmul copiilor, in Opere, vol. I, Ed. U.C., Buc., 1967, p. 24. 

“ Brăiloiu, C. — Ritmul copiilor, op. cit., p. 126. 

“ Căci “Ritmul copiilor nu se manifestă decât numai prin intermediul cuvintelor” şi “el nu implică neapărat muzică” 
spune Brăiloiu (p.122), din care rezultă ideea de sincretism — cuvánt/ritnr (muzica fiind înălțimile scandate), iar mai 
departe (p.171) se completează si cu o altă manifestare, mişcarea (dansul): “Simetria riguroasă care domneşte aici 
dovedește că acest sistem îşi are originea, dacă nu în dans, cel puţin într-o mișcare regulată, cu care se înrudeşte”, E de 
resubliniat deci că sincretismul reprezintă cea mai excepțională caracteristică a manifestării artelor temporale, cea mai 
completá şi mai compiexă, valoarea fenomenului fiind cu atât mai mare cu cât el este atestat ca de neimaginat în 
producţiile artei primitive, constituind astfel argumentul indubitabil al genezei concomitente a melodiei cu ritmul, 
dansul (şi vorbirea), infirmând orice teorie a vreunui priorităţi. 

“ Brăiloiu atrage însă atenția că socotirea acestei serii ca încadrabilă în măsură ar aduce grave prejudicii înţelegerii 
funcţionării ei (op. cit. p. 129) 

“ Brăiloiu, C. op. cit., p. 126: 
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Desigur detaliile sistemului sunt numeroase“, dar pentru ce ne interesează s-a expus 
esentialul. Acceptánd ideea de netăgăduit că ritmul copiilor este un sistem care conservă puternice 
atribute ale gândirii ritmice din cultura primitivă“, putem sintetiza aspecte pe care le consideri 
definitorii pentru modul de instituire a organizării ritmice în această cultură primitivă. Acestea sunt: 

(1) organizarea duratelor în baza seriei ritmice 

(2) raporturi de durată 1:2 (A: 4) 

(3) existența accentelor”” (intensitátilor) care grupează duratele în serie. 

Admitánd anterioritatea milenară a acestui ritm, iată deci care erau principiile ce guvernau 
funcționarea lui: a)seria este cea care delimitează suprafaţa ritmică (constituită din formule ritmice), 


iar b) în cadrul ei intensitátile (accentele) se repartizează simetric (din 2 în 2 optimi). 


Următorul sistem ritmic este 
SISTEMUL RITMIC DE DANS 


Așa cum îl întâlnim în folclorul românesc, el prezintă o serie cu “valoare totală de 8 optimi 


care, pe lângă proporţia numerică se impune printr-o frecvenţă ridicată, restul formelor prezintă o 
valoare totală de 12 optimi sau, cele mai puţine, o valoare totală de 6 optimi”? (s.a.). 

Ca şi ritmul copiilor, ritmul de dans foloseşte tot 2 durate, d şi d „dar regula pátrimii e alta. 
Dacă ín ritmul de copii pătrimea urmează, în serie, regula împerecherii câte 2, aici fiecare pătrime 
este durată independentă, apărând în orice loc în serie, fie singură, fie 2, 3 împreună sau intercalate 
(de optimi). Retinem însă ideea că pătrimea trebuie privită ca o contopire de 2 optimi dar nu 
divizibilă (în 2 optimi)? 

Factorul dinamic în cadrul ritmului de dans este jocul intensitátilor (accentelor), care este 
foarte variat. În seria de optimi accentele pot fi repartizate simetric dar și altfel, prin “deplasări de 
accente (accente în contratimp), în aglomerarea lor sau, pentru o mai mare varietate, și în lipsa 


rA E y i m 4 x x E wr ote tă 1 
accentului dintr-o serie mai mare cu pulsatii egale ^. Când în serie sunt pátrimi, accentul cade (de 


*5 Sistemul în detaliu va fi prezentat în lecţia “Sisteme ritmice ale muzicii populare românești” 
^* C Brăiloiu arată că melodii prezentând aceleași caracteristici ritmice, dar neapariinând copiilor, au fast descoperite la 
unele popoare, mai ales cele aflate în stadiul de primitivitate (Ceilon, Kabilia, Africa Neagră eto.), op. cit. p.122. 
% pe care le vom urmări comparativ şi în celelalte sisteme giusto şi chiar in categoria rubato. 
% Succesiunea simetrică tentează a fi echivalată cu metrul (muzicii tonal-functionale), respectiv cu măsura de 2/8 sau 
2/4, dar așa cum arată Brăiloiu aceste echivalenfe ar distruge raporturile în serie. (p.126). 
5? Mârza, Tr. — Ritmul orchestic de dans, un sistem distinct al muzicii i populare românești, în Studii de muzicologie, vol. 
8, Ed. U.C., Buc., 1972, p. 240. 
5 De reținut faptul că pătrimea trebuie privită ca o contopire de 2 optimi şi nu pătrimea ca divizibilă, astfel încât când 
această păirime apare (în serie) sub formă aparentă de sincopă, ea este în realitate contopire de 2 optimi alăturate, iar nu 
a 2 optimi aparţinând la 2 timpi diferiţi ca în sistemul divizionar (/, 44 42). Căci numai asa organizarea formulelor 
ritmice are logică Ne cenai hmg-scurt), de exemplu într-o serie ca aceasta 12 hj bh J3 » formuiele ritmice se 


se 


grupează astfel Mmi ^J d 7 43, . Acest mod de activitate cu duratele conferă acestui sistem rolul de punte de e legäturā 


e 


între ritmul copiiiór gi riumui TExusto-silabic care va fi dezbátut mai departe. 
% Márza, Tr. op. cit. p.243. 
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X ^ A^ .. 5 
regulă) pe acestea”. Iată spre exemplificare câteva serii cu accentele lor: 


i 
i i 
me De me m0 ne m9 mom 


A33. TIS MNAE MEAN: Mia 


Referitor la pătrime, trebuie subliniat faptul că în procesul sincretic al dansului, ritmul 


muzical, împreună cu ritmul coregrafic (al paşilor) si cu ritmul strigăturii realizează o poliritmie 


prin care "pe durata totală a formulelor suprapuse aproape că nu există loc neocupat de 
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optime (sa), iar dacă se suprapun și “clemente cinetice (gesturile) neconcretizate sonor, dar care 
sunt întotdeauna producătoare de ritm, înțelegem că în trăirea globală a ritmului de dans optimea 
neconcretizatá sonor este întotdeauna presupusă. Say 

Rezultă din aceasta că seria de 8 a ritmului de dans este cvasi sinonimă cu cea a ritmului de 
copii. Faptul are o natură adâncă, aceea a sincretismului inițial în care muzica dansului era o muzică 
vocală, de unde rezultă consecinţa seriei ca fiind corespunzătoare versificatiei?. Şi cum în folclorul 
românesc versul prezintă structura “foarte veche si foarte rezistenta”% ( s.a.) care n-a depăşit 
niciodată valoarea totală de 8 silabe, seria ritmului de dans se prezintă conform acesteia. Care va fi 
situaţia în dansul altor popoare al căror vers arc alte dimensiuni? Desigur în aceste situaţii cea care 
variază este seria, mai precis dimensiunea ei. Un studiu exhaustiv ne-ar da răspunsul la intrebarc?'. 
Ín lipsa lui trebuie sá acordám dansului románesc calitatea de vestigiu al unui fond cultural primitiv 
universal si argumentele desprinse din studiul lui să le considerăm ca atare. în plus cvasi identitatea 
seriei ritmului de dans cu cea a ritmului de copii, consemnează rădăcini adânci şi comune și deci, o 


" bd: " los "M a 2 Sa 24 S 
“foarte bună păstrare a unui capital ritmic universal ^ (s.n). Apoi impune constatarea că dansurile 


tuturor popoarelor conţin indubitabil principiul simetriei. Iată spre exemplu acest ritm provenit de la 


pigmeii din Aka*: 


1 i 


hh, bh ub bad 


E i é d d — A , , E É e A x * " r E z 
EE E S A cue cq pt 


55 Spre deosebire de ritmul de copii unde optimile se grupează in perechi si numai prima este accentuată. 

*5 Extrase din Tabloul II al aceleiași lucrări de Tr. Mârza. (p.243) 

* Mârza, Tr. op. cit. p.246. 

% Mârza, Tr. Op. Cit. p.246. 

5? A se vedea Ciobanu, Gh. înrudirea dintre ritmul dansului si al colindelor în Studii de etnomuzicologie si 
bizantinologie, vol. H, Ed. muz., Buc., 1979, p.34. 

% Márza, Tr. op. cit. p.247. 

*! Studiu extrem de extins si anevoios. 

€? Mârza, Tr. op. cit. p.248. 

S Aron, S., Ritmigue et polyritmie centrafricaines; fonction, structure. Paris, Editions Radio 1978, citat după Nattiez, 
JJ., Musicologie générale et sémiologie, Christian Bourgois éditeur, 1987, p.318. 
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par 


lA! 


i 


tn 


în care observăm structurarea pe 24 optimi = (8 x 3), sau acest dans vogul - Asia* 


1-88 E 
ER Ss 
== 


care pástreazá schema pulsatorie de 8. Exemple de acest fel se pot oferi din toate continentele si de 


la toate poparele*, 
Seria de 8 are însă gi o semnificaţie aparte conferită de o anumită perfecţiune care rezidă în 
faptul că în interiorul ei convietuiesc cele două principii fundamentale care stau la baza creaţiei 


umane“: simetria si sectio aurea. Astfel ca simetrii putem avea: 


TI NI: TITI RA A re 


iar ca sectio aurea, 8 corespunde şirului Fibonaci (1:2:3:5:8), ceea ce conferă seriei organizării 


interioare în baza acestor proporţii: 


SECTIEI PET le 
1 2 5 3 5 
Deci dacă ritmul de copii preferă simetria binară, ritmul de dans prin formulele sale mobile 
obținute prin grupările datorate accentuării diverse (deci şi gruparea de 3), oferă frecvent raporturi 
sectio aurea. 
Alături de seria de 8 a ritmului de dans trebuie luate în considerare si alte serii (de 6, 9, 10, 
12 etc.), care dacă nu mai au atingere cu ritmul de copii se vor întâlni (ca număr de durate) cu unul 
sau altul din celelate sisteme giusto (giusto-silabic, aksak, ritmul distributiv) ). 
Sintetizând principiile ritmului de dans (românesc), ele sunt: 
- organizarea în serie ritmică 
- utilizarea raportului de durate 1:2 (|: d) 
- prezenţa accentelor intensive (cu joc variat în cadrul seriei) 
Aşadar modalitatea de organizare şi funcționare a ritmului de dans, ca durate si intensitáfi, 


este: seria ritmică, în interiorul căreia accentele au diverse posibilități de plasare. 


Următorul sistem ritmic zămislit de cultura muzicală primitivă va fi 


« The New Oxford History of Music vol. I, Oxford University Press, London, p.63 (nr. 20) 

f Seria de 8 — în care perechile de optimi pot fi echivalate cu o bătaie (dublá = iambică sau pirică) a inimii — 
corespunde fiziologic si unei respiratii complete. 

$6 Identificate şi în sistemele tonale primitive. 
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SISTEMUL RITMIC GIUSTO SILABIC”. 
Sistem prozodic, care se distinge prin folosirea exclusivá a 2 durate inegale si indivizibile în raport 
de 1:2 (sau 2:1), deci optimea şi pátrimea (optimea nefiind diviziunea pătrimii şi nici pătrimea 
cumul de 2 optimi), fiecărei silabe din vers revenindu-i o durată (de aici si denumirea de silabic) 8. 
Formulele ritmice se formează din 2 şi 3 durate rezultând totalul de 4 formule binare şi 8 ternare 
(vezi p. 11). 

Principiul organizatoric este tot seria, alcătuită în baza numărului de silabe ale versului; în 
cazul folclorului românesc cu versul de 6 sau 8 silabe se vor forma serii de 6 sau 8 durate”. Seriile 
alcătuite pe numărul de silabe ale versului pot avea durata globală (număr de d -mi) variabilă, în 
funcţie de numărul pulsatiilor de pătrimi ( ) incluse în serie. Prin aceasta se va diferenţia de seria 
ritmului de dans, care și ea poate conţine pătrimi. 

Prin combinarea formulelor ritmice, pentru versul de 6 silabe se obţin 64 serii, iar pentru cel 
de 8 silabe 256 serii”. 

Intensitátile (accentele) se repartizează în serie conform grupării duratelor în formule ritmice 
(binare, ternare) nefinánd seamă de accentele tonice ale -versurilor. Deci accentul revine primei 
durate din formulă indiferent dacă e scurtă sau lungă”. De exemplu în acest colind”? 


ERE a :— LIRE 
— F : 


Co - bo-râ-t-a, — Co - bo rá - tu U-nul domn cel bu - na 


e 


dd 
x 


i 
| 
E 
PG 
a 


| HA 


Xe ze S 


A 


primind accentele în consecință. Tot la fel rezultă şi din această melodie născută pe continentul 


Asiei” : 


i 

H 
formulele ritmice se vor grupa astfel: E à : l j : 
* = y : 


% Atestii această vechime genurile arhaice în care el este întâlnit si în folclorul românesc (colinde, bocete, cântece 
rituale eic.). Prezența lui în muzica universală pare parţială și disparatá deşi Brăiloiu spune: ^... știm astăzi că se găseşte 
în multe alte timpuri si locuri: (s.n.) fără îndoială, în cântecul gregorian măsurat şi în lirica medievală; în mod cert, în 
melodiile populare rase, maghiare, spaniole, ca să nu mentionez decât pe acestea”. (Brăiloiu, C. Giusto-silabic în 
Opere. Vol. L, Ed. U.C., Buc, 1967, p.176). În plus el recunoaște chiar la începutul studiului că: “Majoritatea 
materialelor pe care s-ar putea baza un studiu aprofundat despre giusto-silabic (s.a.) rămân, în momentul de față, 
inaccesibile” (idem, p.175). Adăugăm faptul că adesea prezența lui este disimulati, mai ales în cadrul ritmului 
distrubutiv sau chiar rubato. 

8 pe silabă, durata se poate divide melismatic. 

% Problema refrenelor si raportul lor cu seria se va dezbate în lecţia “Ritmul muzicii populare româneşti”, 

7 Cf. Brăiloiu, C., op. cit. p.229-236. 

? Cu excepţia ultimei durate din serie care e totdeauna accentuată, 

” Citat din Ursu, N. — Folclorul muzical din Banat si Transilvania, Ed. muz. Buc., 1983, p. 108 (nr. 65). 

T The New Oxford History of Music vol. 1, Oxford University Press, London, p.66 (nr. 49) 
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Cum se vede, din punct de vedere al accentelor formulelor ritmice, ritmul giusto-silabic pare 
a se apropia de ritmul copiilor, in schimb s-au identificat multe formule ritmice comune dansului si 
colindelor care dovedesc “originea lor comuná”, “cu mii de ani ín urmá, pe vremea cánd dansul, 
poezia si muzica erau nedespártite în manifestările omului””. Dar nu numai giusto-silabicul se 
leagă cu dansul ci si ritmul altor producții rituale gi magice. În consecință, concluzia unei etape 
comune de germinare a lor se impune. 
Remarcám încă o dată caracterisicile de organizare şi funcționare a ritmului giusto-silabic: 
- se bazează pe 2 durate indivizibile, optime şi pătrime 
- se grupează în formule ritmice binare şi ternare 
-  intensităţiie se repartizează în serie în funcție de grupări (formule) ritmice. 
Dacă se compară aceste legi cu cele ale sistemelor giusto dezbătute anterior, observăm 
comunitatea acfionárii mecanismelor ritmice interioare, argument în favoarea zămislirii simultane a 


lor de către cultura primitivă. 


Următorul sistem de analizat, 
SISTEMUL RITMIC AKSAK, 
solicită o scrutare mai atentă pentru a-i aprecia vechimea si a-l lua în considerare între sistemele 
născute de cultura primitivă. Desigur răspândirea lui în culturile folclorice este foarte largă 
(popoarele balcanice: sârbi, bulgari, greci, albanezi — apoi români, maghiari, turci, armeni, indieni, 
negri africani, sau chiar francezi, belgieni etc.), dar anumite aspecte de organizare par a-l sustrage 
legilor seriei, legi care unificau sistemele dezbătute anterior. 

— Astfel, la fel ca giusto-silabicul, ritmul aksak are 2 durate inegale, însă într-un alt raport şi 
anume 2:3 (raport irațional) notat prin duratele de o: «2. Cum vedem acest raport nu-l diferențiază 
sensibil de cele 3 sisteme ritmice discutate. Dar gruparea duratelor în formule elementare binare şi 
ternare (de 2 $1 3 valori) nu se realizează pe principiul seriei, ci pe criteriul unor unități (fie de 2, fie 
de 3 sau 4)”. Unitatea respectivă se repetă pe întreaga piesă ori alterează cu o alta. 

Intensitátile (accentele) se repartizcazá de regulă pe valorile lungi ale fiecărei unităţi, 


Valorile scurte care încep unitatea pot fi neaccentuate”, 


Ciobanu, Gh. Înrudirea dintre ritmul dansului și al colindelor în Studii de etnomuzicologie si bizantinologie, voLH, 
Ed. muz., Buc., 1979, p.64. 

75 Aceste unităţi pot fi asemănate măsurii muzicii tonal-functionale, 

7 Dar ele trebuiesc considerate anacruze, spune Brăiloiu (în Ritmul aksak, Op. vol. L p.244), întrucât revenirea 
unităților este periodică. În acest moment fenomenul pare (şi este) în contradicție cu ideea de măsură din muzica tonal- 
înncţională unde regula accentului este să cadă necondiționat pe primul timp (accent periodic). 
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Iată câteva exemple” 


Î = 580 


Aceste caracteristici mai plasează ritmul aksak ca vechime alături de celelalte sisteme 
descrise? 

Pentru a răspunde este necesar să se mai ia în considerare câteva date despre el. 

Toţi folcloristii şi etnomuzicologii îl reprezintă ca ritm de dans şi deci supus unei simetrii 
(ca formă). Preferinfa pentru accentuarea duratelor lungi îl apropie de ritmul de dans. Pe de altă 
parte, ritmul aksak a fost aflat și în colinde precum si în unele cântece magice (Drágaica, Cáluser, 
Turca etc.) vehiculat de vers (6 sau 8 silabe) în care caz se supune principiul seriei 

Poate fi deci asimilat vechimii celorlalte serii? O judecată tranșantă trebuie evitată, luându- 
se în considerare și părerea că ritmul aksak îşi poate avea originea în giusto-silabic prin contragerea 
valorii lungi din J în J^. , sau în ritmul de dans prin alungirea (emanciparea) unei J în d 7*. Când 
şi cum se putea produce un asemenea fenomen? E greu de apreciat dacă încă din epoca plămădirii 
sistemelor ritmice, aksak-ul s-a desprins ca variantă independentă, sau dacă el a evoluat ulterior. Cât 
de târziu? În orice caz nu mai târziu de ultimele milenii ale culturii muzicale primitive. În 


consecință el aparţine (ca geneză) oricum acestei culturi. 


i ,, Din Bartok, B. Rumănian Folk Music, Ed. Martinus Nijhofi, Haga 1967, nr. 279b, 2434, 175. 
T Cel mai probabil datorită accentului (intensității) pe care o poartă valoarea respectivă. 
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riti 


asc 


Ín sfársit, ultimul sistem giusto care urmează a fi dezbătut este: 
SISTEMUL RITMIC DISTRIBUTIV (divizionar sau mensural), 


ritm ce lucrează cu raporturile de diviziune şi cumulare (binară gi ternară) ale duratelor”. Din 
asocierea duratelor rezultă formule ritmice (binare, ternare) cu raporturi diverse între durate“, însă 
aceste formule ritmice nu au rol decisiv în organizare. Organizarea propriu-zisă se realizează prin 
intermediul unei pulsaţii (ea putând avea durata de ) i J^, d, ¿ ; d ; di ) etc. pe care obisnuim s-o 
numim unitate de timp, si care este divizibilă si se contopeşte; precum si prin măsură, adică o 
grupare de unităţi de timp, a cărei cantitate este hotărâtă de celălalt component al ritmului 
intensitatea (accentul). Problema accentelor (intensitátilor) în ritmul distributiv este întrucâtva 
diferită de cea a sistemelor care acționează prin serie. Aici accentul poate apare simetric (periodic) 
natura lui fiind intensivă“, dar în muzica folclorică de cele mai multe ori accentul este impus fie de 
accentele versului, fie de accentul ritmic (valoarea mai lungă), sau melodic, situație în care apariția 
accentului nu mai este periodică, ceea ce face ca grupările cantitative (măsurile) să nu mai fie egale, 
ele alternând”. 

Având în vedere aceste caracteristici ale ritmului distributiv, poate fi el considerat la fel de 
vechi ca si celelalte cercetate anterior? 

Problema comportă un anumit efort de scrutare. 

Astfel, imaginánd formarea sistemelor ritmice în acel proces sincretic poezie-muzică-dans, 
să ne întrebăm unde apare posibilitatea necesității acestui ritm? Aparent el n-are loc între celelalte 


sisteme care se prezintá atât de adecvat manifestării sincretice. Trebuie să observăm însă că legile 


mai elastice de utilizare si asociere a duratelor ritmului distributiv îi poate plasa virtual în chiar 


P Desi toti folcloristii şi etnomuzicologii descriu acest ritm ca fiind sinonim cu cel al muzicii tonal-functionale, (numite 
şi 'apusene") modul lui de funcţionare în muzicile folclorice prezintă aspecte mult deosebite faţă de muzica tonal- 
funcțională, 

? De exemplu: (1) binare - ¿ 3:4 2:1724 ^ 449 ete. (2) ternare- . Adil JTI etc. 


Sar 


$! În muzica tonal-funcfionalá este numit accent metric. 


“Mai mult, transcrierile folclorice poartă totdeauna amprenta subiectivá a aprecierii accentelor şi deci a încadrării în 
măsură. De acest cvasi arbitrar (al încadrării în măsură) nu e scutită însă nici muzica tonal-functionali. lată de pildă 
această "inadvertenti" semnalată de teoreticieni chiar la Mozart, considerându-se că faţă de încadrarea autorului a temei 
Andante-ului Simfoniei Jupiter 


a iz F tà A i t 
EN E Y ET 3 
P~ F " f P i | 
se relevă o altă realitate metrică potrivit accentelor mai firești: 


m A a 
Cei ce susțin această realitate (vezi Nattiez J.J. op. cit. p. 326) se prevalează în fond de forța accentului ritmic (a valorii 


mai mari) ce coincide şi cu accentul melodic al motivului. Dacă însă s-ar lua în considerare şi accentul dinamic (f), se 
va afla chiar o a treia posibilitate de încadrare metrică: 


interiorul tuturor celorlalte sisteme. În felul acesta decantarea lui e posibil să nu se fi produs 
niciodată (în muzicile folclorice), el manifestându-se mereu doar virtual. Dar această aser(iune n-ar 
fi compietă, dacă situaţia ritmului distributiv n-ar fi discutată şi în raport cu cealaltă categorie 
ritmică, ritmul rubato. Libertatea nelimitată a raporturilor de durată din cadrul ritmului rubato oferă 
chiar în mai mare măsură posibilitatea existenţei virtuale a ritmului distributiv. Mai mult, de la 
această virtualitate s-a evoluat spre o manifestare activă, ritmul distributiv simplificând și 
resirângând libertăţile excesive ale ritmului rubato. Așa se face că în folclor întâinim o sumedenie 
de melodii (îndeosebi în genul cântecului propriu-zis) în care se observă indecizia între liber şi 


măsurat, iar atunci când e măsurat, nu se instaurează periodicitatea metrică, ci o mare libertate în 


alternanța măsurilor (deci în repartizarea intensitáfilor pe spaţiul rândului melodic al versului). 


NUR v porca N 


-— 


Fron- -za le go- run  - gal- bi- ni 


(N.B. - Cele 3 melodii, îndepărtate în spațiu si probabil în timp, au comun ipotetica pulsafie a 


Fapt este că, în toate seriile primare pot să apară diviziuni si contopiri ca procedee reverse: acolo 
unde numărul de silabe alternează sau unde lipsește constrângerea versului. Chiar seriile primare 
înseși pot apare uneori ca distributive, de exemplu, o succesiune de pirici în giusto-silabic 

(2 721772) sau contopirile şi diviziunile din ritmul copiilor. 


Aşadar, ritmul distributiv pare a fi o componentă latentă atât a categoriei giusto cât şi a celei 


“Să amintim că până la studiul aprofundat al sistemelor ritmice giusto s-a gândit numai prin ritmul distributiv oferit de 
teoria muzicii tonal-functional£, mai ales în cazul ritmului de dans. 

Ha. The new Oxford ... p. 64 (nr. 32): melodie din Noua Guinee: 

b. Cântec funebru: indieni din centrul Brasiliei, apud Szabolcsi B. A melódia tórténete, Bp. 1950 pag. 8, Kvon Steinen: 
Unter den Naturvólkern zentral Brasilieus (1897). 

c. Mirza Tr.: Folclor muzica! din Bihor , Ed. U.C., Buc. m 1974, p.270 (nr. 255). 


Nu fără a aminti aportul subiectivismului în transcriere (privind organizarea în măsuri). 


rubato, încât plasarea genezei sale într-o cultură istorică anume pare a fi inutili. Cert este că el se va 
manifesta in toatá plenitudinea sa incepánd cu musica mensuralis a secolelor XIV-XVI (Renastere) 


si mai ales in muzica tonal-functionalá a Barocului, Clasicismului si Romantismului**. 


Epuizánd sistemele giusto, constatám deci contributia culturii muzicale primitive la geneza 
lor. Practic ele toate se formează în această etapă de cultură, statornicindu-şi legile interne de 
manifestare, legi care vor dăinui în culturile ulterioare, chiar dacă vor adopta particularităţi specifice 


care vor însemna înseși caracteristicile stilistice (ritmice) ale culturilor respective. 


Trecând la cealaltă categorie ritmică 
SISTEMUL RITMIC RUBATO, 

trebuie confirmată geneza sa neíndoielnicá in cadrul acelor practici magice din cultura primitivă, 
practici în care recitarea sau cântarea individuali? avea un rol insemnat în echilibrul cu participarea 
artistică colectivă. Dar trebuie presupusă şi sursa lirică ce declanșa manifestarea solistică lipsită de 
constrângerea coordonării de grup*. 

Cele două surse au generat două modalităţi de existenţă a ritmului rubato: 

a. forma recitativá, silabică (parlando-rubato) 

b. forma melismaticá, ornamentală, 

a. Ritmul formei recitative (parlando-rubato) este cel al vorbirii (ca debit silabic), deci 
implicit legat de legile prozodiei gi versificatiei. 

Desi unii folcloristi consideră cá acest ritm activează cu două durate, se admite cá execuţia 
rubato încadrează si raporturi neproportionale sau "variate ca durată (1:3 și 3:1; 1:4 şi 4:1; 32 


)". În raport cu textul, fundamentarea acestui recitativ are atingeri cu giusto-silabicul, în sensul 


etc. 
corespondenței duratei cu silaba, divizarea numai melismaticá a duratelor, formarea unor formule 
ritmice de 2 şi 3 durate. 

Intensitățile (accentele) vin în primul rând din text (ale cărui accente provoacă de regulă si 
alungirea duratei, asociindu-51 astfel accentul ritmic), dar şi din anumite organizări în formule de 
tipul giusto-silabicului””. Iată un exemplu reprezentativ pentru această formă rubato-recitativ din 


muzica românească”! 


Din acest punct de vedere fenomenul poate fi asemănat cu functionalismul tonal, care, de asemenea a avut o existență 
latentă si în culturile anterioare, dar el se emancipează începând cu polifonia vocală a Renașterii atingând apogeul în 
Clasicism. 

97A celor ce deţineau rolul de preoţi în cadrul comunităţii. 

S*Exprimarea exuberanţelor lirico-erotice, sau bucurie etc. 

Comisel, E. — Folclor muzical, Ed. Did. şi ped., Buc., 1974, p. 143. 

90 Atunci când textul este în versuri. l 

“Mirza, Tr. Folclor muzical din Bihor, Ed muz. a U.C. Buc. 1974 pg. 197, nr. 165, Vaiet (bocet) la frate. 
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1) Partando rubato d= 240 


Ea == sm 
== =P — p 
V 


ARA M 
Fra- te-mneu, fä- — -  tiu-(u mne-u, ai Fra. te- mneu,frá - tiu-iu mne -u ai, 


D-aii cete-oi si ple - ca-iu Oginu te pome-nes cu 


(N.B. Duratele însemnate cu _ sunt practic nedefinite, ele scurgándu-se în raporturi 
neproportionale. Se observă şi organizările de giusto-silabic din versul final.) 


Iar un alt exemplu este din Africa”. 


3 
Ata malo ee awo-no la-ku ee Bo ko ne ma-ku-do gi - di -g - di me Bo - 


b. Ritmul formei melismatice (ornamentale) implicá melodica excesivá. Duratele de fond 
sunt tot d si d, dar melismarea le pulverizeazá in multiple formule ritmice subdivizionare. 
Suprafeţele ritmice se alcătuiesc pe dimensiunea versului (propoziției sau frazei), însă în interior pot 
interveni discontinuități (segmentári pe cuvinte) prin alternarea melismelor cu dusatele staționare 
(coroane). Suprafetele ritmice sunt adesea inegale şi asimetrice (între ele). | 

Accentele mari sunt purtate de valorile lungi care nu mai sunt la fel de dependente de 
accentele tonice, iar accentele mici din interiorul melismelor provin din formulele ritmice ale căror 
accentuare se face pe principiul giusto-silabicului. Exemplul redat mai jos, extras din muzica 
românească” reprezintă tipul melodic acoperit generic de termenul doină: 


2 
) A^ PRN 


lu lu du iulu lu Je lv tu la Si tar 


?? The New Oxford..., p. 66 (ar.43) 
“Nicola — Mirza — Szenik, op. cit. p. 342. 
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Se nt aa eu od 
zi mă - i 


Tot așa o zisde do- ru 
Exemplul de mai jos luat din Africa”, relevá acel posibil improvizatoric ce conferă mari 
libertáti in manifestarea raportului de durate si a grupării lor. 


^3 der 


Așadar cultura muzicală primitivă germinează toate categoriile şi sistemele ritmice împreună 
cu toate principiile si legile de funcţionalitate a lor. Pare aproape incredibil că această cultură a 
epuizat ca geneză toate modurile de manifestare ritmică (ca organizare în sisteme), dar studiile 
etnomuzicologice relevă indubitabil acest fapt. Fenomenul este însă firesc, îmtrucât tot ce se naşte 
în această cultură primitivă are caracter veşnic. 

Culturile ulterioare nu vor realiza decât particularizári stilistice ale lor, sau vor manifesta 
preferinţe pentru unele sau altele dintre ele, adecvându-le specificului etnic sau etapei respective. 

Tocmai aceste particularizári vor constitui obiectul studiului ritmului în culturile muzicale 


prefigurate de istoria muzicii în continuare. 


“The new Oxford ... p. 81 (nr. 170). 
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RITMUL CULTURILOR MUZICALE ANTICE 


Civilizaţiile antice reprezintă şi pentru muzică prima etapă de formare a unor culturi 
profesioniste, precum şi de preocupare ştiinţifică față de problemele fundamentale ale muzicii. 

Cunoaştem deja teoriile asupra sistemelor tonale pe care ni le-a transmis antichitatea. 

Tot asemenea, culturile antice ne-au lăsat documente şi în legătură cu ritmul. Dar aceste 
documente conțin în general numai teorii despre elementele ritmului, care ne spun puţine lucruri 
despre ritmul real al muzicii ce se cânta în vremea respectivă, despre natura şi structura lui, sau despre 
sistemele ritmice ce acționau pe muzica lor. 

Desigur, vom reda aceste teorii pentru calitatea lor informativă asupra modului teoretic de 
organizare (în special de măsurare) a ritmului , căci ele reprezintă conştientizarea pentru prima dată în 
istorie a problemei parametrului ritm %. Dar pentru a reconstitui imaginativ lumea ritmică a muzicii 
acestor culturi (în lipsa unor documente vii - culegeri de cântece) vor trebui scrutate alte surse 
(îndeosebi cele de istorie şi estetică a muzicii) care contin idei despre caracterul si rolul diferitelor 
genuri de cântări, precum si situații de producție muzicală în care ritmul este prezent prin elementele 
sale (de durată şi accente). 

Culturile antice de la care ne-au parvenit documente teoretice sunt: Grecia şi India. 

Prin intermediul studiilor comparative ale folclorului românesc, se va încerca conturarea unei 
imagini şi despre ritmul muzicii traco-dace. 

În consecinţă, capitolul Ritmul culturilor muzicale antice va cuprinde: 

- Ritmul muzicii elime 
- Ritmul culturii muzicale hinduse 


- Ritmul culturii traco — dace 


55 Reamintim faptul că în perioada respectivă adevăratul muzician era socotit teoreticianol (savantul) si nu practicianul 
(cântărețul). 
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Dă 


me 


Ritmul muzicii eline 


Ca si în cazul sistemelor tonale, de la vechii elini se păstrează o bogată informaţie teoretică 
despre ritm, rod al unor preocupări intense faţă de acest parametru al muzicii. În fapt, teoria greacă 
antică ne-a lăsat moştenire acea viziune asupra ritmului prezentă gi în tratatele contemporane, care se 
extinde de la sensul filozofic al termenului, acela de mişcare (categorie filozofică), la cei de ordine a 
duratelor (Aristoxene), prin care se înțelegea întreaga ordine din producţia (sincretică) melodie- 
cuvánt-gest”, până la concretefea ritmului muzical propriu-zis. 


^ 


Cea mai extraordinară descoperire teoretică din această epocă (sec. vavi î.e.n.) a tocmai 
în distingerea şi definirea timpului prim (hronos protos) deci durata muzicală ca atare”! , prin care se 
va gándi (si organiza) ritmul muzical. 

Din necesitáti de claritate, studiul ritmului grec antic se va axa pe trei probleme: 

1. Teoria metricii poetice; 

2. Teoria ritmului muzical; 

3. Sistemele ritmice din cultura elină. 


1. Teoria metricii poetice interesează în măsura în care aceasta este prima conştientizare în 
istoria culturii europene a problemei raporturilor de durată. 


98 


Metrica poetică se baza pe raportul dintre silabele cuvintelor: scurte şi lungi 


% Deci de coordonare în derularea producției sincretice. 
” Această realizare s-a datorat in principal dezvoltării muzicii instrumentale (aulodia şi chitarodia) relativ independentă 
de poezie. 
*% Informaţiile despre raportul scurt-tung ne parvin din epoca clasică (sec. V-IV î.e.n.) când se consideră că el este de 
EZ. Dar nu ştim dacă anterior (în epoca homerică) fenomenul era similar. 
Mai mult, nu putem fi siguri că acest raport de scurt-lung nu era în realitate unul de neaccentuat-accentuat, care 
(subiectiv) crea impresia de lung-scurt. Luând, de pildă, acest vers din liada, declamat prin raportul scurt-lung pe care 


l-am accepta ca raport 1:2 (de exemplu AD ) ar rezulta: 
peri puc DE. 7 MA o AA A 


-— w 0v -— w ow -— M w 


Cân-tă-ze -i -jü má - ni—a ce-a -prin-se pe-Á- chil Pe- le- ia- nu 


[ol ier i nir a 


A Bu RR Prea —— 


Dar presupunánd varianta ín care se manifestá doar raportul neaccentuat-accentuat, am avea următorul ritm: 


ONERE. DEN [ONES DNE ICM i Ad 
Cán-td ze- i- ja mâ- ni-a ce-a - prin-se pe-A-chil Pe de - ia -nu 
LÀ s 
| ] | | | 
PUE m M m) 


Adevărul poate fi la mijloc, adică accentuat se asocia cu lung si neaccentuat cu scurt, dar nu într-un raport matematic 
fix, ci într-unul aproximativ şi probabil variabil (Chiar in cursul aceluiași vers). De exemplu: 


IM E os ma O ma m BR m a RI MS a II Ii 


Cân- tă ze- i- {fă mâ-ni -a ce-a—prin—se pe-À - chil Pe. le- ia- nu 
O astfel de declamafie putea fi sugerată chiar unui cor, prin cheironomie (formă de dirijat practicată de grecii antici). . 
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Prin asocierea de 2 sau 3 silabe se forma piciorul metric. l 

Pentru constituirea versurilor, picioarele metrice se asociau între ele (fie prin repetare, fie prin 
combinare) alcătuind metrul. 

Atât picioarele metrice cât şi metrii purtau diverse denumiri în funcție de combinațiilor lor. 

2. Teoria ritmului muzical, se dezvoltă odată cu descoperirea timpului muzical numit timp 
prim (hronos protos). | 

Această descoperire produce reformularea întregii metrici poetice și deci si muzicale (poezia 
fiind si cântată), de astă dată inițiată de la hronos-protos”, 

Considerând timpul prim ca unitatea cea mai mică si echivalânitu-] cu silaba scurtă, 
conferindu-i-se silabei lungi doi timpi primi, se va elabora întregul sistem metric %,. 

Piciorul metric se va forma din 2 sau 3 silabe şi, în raport de durata silabelor (calculate în timpi 
primi) se va stabili felul lui, alcătuind în acelaşi timp aşa-numita măsură simplă. 10! 

Astfel din asocierea a 2 silabe este posibilă formarea următoarelor picioare metrice: 

- lungă-scurtă -w (4d D = troheu; scurtă-lungă ~ = ( J d) = jamb; 


- lungă-iungă= - - (d J)- spondeu; scurtă-scurtă o u (JJ) =piric. 
Din asocierea a 3 silabe sunt posibile formarea următoarelor picioare: 


- 1 lungă + 2 scurte -vo (ddd) =dactil 

- 2 scurte + 1 lungă vov - (dd d) =anapest 
- 1scurtá + ilungă + iscurtă ~ - = (hd) =amfibrah 
- scurte vvv (dh D) = tribrah 

- Zlungi + scurtă - = (ddd) -bachic 


- iscurtă + 2lungi So. Co] 1) =antibachic 
(d 1) = cretic 
(ddd ) = molos 


Pentru constituirea versurilor, picioarele metrice se asociau între ele (fic prin repetare, fie prin 


- Hungă + Iscurtá + llungă | - = 


- 3iungi = >» 


combinare), alcătuind metrul sau măsura compusă. 


% Se atribuie lui Aristoxene (sec. IV î.e.n.) descoperirea acestui hronos protos, sau cel puţin prima lui definire:"acela care 
nu comportă decât o singură silabă, un singur sunet muzical, o singură mișcare a corpului“, precum gi formularea. 
principiilor de organizare ale ritmului prin acest timp prim. Oricum este momentul de gratie când ritmul muzical, durata 
muzicală în sine (desprinsă de vers) este percepută ca atare şi deci conștientizată. Desigur, ea se va mai raporta încă la 
poezie (silabă, picior, metru) dar atenţia se va concentra asupra dansului, mişcării şi gestului prin care se va asigura ordinea 
derulării ritmice (asemănător cu ceea ce în zilele noastre este actul dirijatului). i 

.? A nu se confunda cu sensul termenului metru din muzica tonal-functionalá a sec. XVII-XIX. 

' Pentru o mai bună imagine a acestor picioare metrice vom folosi reprezentarea lor convenţională prin raportul a două 
durate din semiografia noastră, silaba scurtă echivalatá cu timpul prim va fi redată prin durata de + , iar silaba lungă (= 2 
timpi primi) prin J .E de la sine înţeles însă că valoarea reali (în timp fizic) a lui hronos protos nu avea cum să fie 
precizată la vremea respectivă (decât subiectiv) și ca atare si cele două durate = $ d folosite acum convențional, na vor 
avea o valoare precizată, Si nici chiar raportul de 1:2 între ele nu este exact. i 
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Existau urmátorii metri (másuri): 


- trohaic (repetare de trohei) [a (d Î 2) 
- iambic (repetare de iambi) e.t ip od 
- dactilic (repetare de dactile) “usd dd dd) 


- anapestic (repetare de anapeste) ^ = weww- (Id id) 


- coriiamb = troheu + iamb we (d dad) 
- antispas = iamb + troheu vo (d'a d 4) 
- ionic major = spondet t piric -- us (4 d Lai 
- ionic minor = piric + spondeu Sa (Tad d) 
- epitrit I = iamb + spondeu — (Àd d d) 
II = troheu + spondeu -u = = C dd d) 
BT = spondeu + troheu om MER Ud 24) 
IV = spondeu + troheu --- (ddd A 
-peon I= troheu + piric vo d 2433 
II = iamb-- piric == (M JD) 
III = piric  troheu Ro (ada $) 
IV = piric + iamb vvv- (42 24) 


Combinarea (compunerea) măsurilor se putea realiza si în alte feluri, obținându-se succesiuni 
eterogene (de metri simpli sau compusi)' "". 

O organizare ritmică de suprafață mai mare se realiza pe baza seriei ritmice, de exemplu scria 
de 16 timpi primi alcătuită din 4 dactili sau anapeşti ( d J243 J2*J dto JI sau invers), seria 
de 18 timpi primi alcătuită din 6 trohei sau iambi, seria de 25 timpi primi alcătuită din peoni 
(pentapodie peonică). 

O mare problemă de clarificat în cadrul acestor organizări metrice este cea a intensitátilor 
(accentelor). Cum se plasau ele? 

Prima tentatie ar fi, ca în cadrul picioarelor metrice valorile lungi (accentele ritmice) sá se 
considere că primesc şi accentul (de intensitate), iar cele scurte sunt neaccentuate. Dar grecii foloseau 
noțiunile de arsis şi fhesis. Acestea se refereau la mişcarea corpului, arsis însemnând ridicare (a 
piciorului, a mânii etc.) şi thesis însemnând coborâre. În cadrul picioarelor metrice, prima durată 
Gndiferent de lungime) însemna arsis si a doua — thesis: 2 A ; i i . Apare astfel ideea de a echivala 


1? Pe acest principiu se alcătuiau așa-numitele măsuri dohmiace, foarte apreciate de metricienii antici, dar nu suficient 
explicate. Din eforturile cercetătorilor contemporani rezultă ideea că cle (aproximativ) s-ar aicătui dintr-un total de 3 (sau 
4) S timpi primi, care se pot converti în picioare metrice după cum urmează; 


SI II dl: 34 pere 
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aceşti termeni cu accent — arsis si neaccent — thesis ^, dar nici această presupunere nu este reală, 
n " zi ; PN E e 5 gu MM NE 3 
întrucât arsis în cadrul anapestului de pildă, angajează două durate: d s „ lar în cadrul metrilor 
a SĂ 
5i d x" " ; 
compuși, arsis sau thesis pot fi purtaţi de două durate inegale: e. e” Si mai mult, în cadrul unei 
a t 
serii (de exemplu, tetrapodie anapestică) putem avea: 42 ÀJ ddad dda ode (antitetic) au 
L 1 i 


i 


invers: did da pi J 424 (etic). 7 E 
th a i 


În consecință termenii de arsis gi thesis nu pot fi echivalafi cu accentuat-neaccentuat, ci cu 
tensiune (arsis) si relaxare (thesis). 

Un accent real era cel ce se numea ictus, dar nu aflăm o regulă a căderii lui, putând deopotrivă 
(în cadrul piciorului metric) să cadă pe oricare din cele două durate (anulând chiar diferența dintre 
iamb şi troheu sau dactil si anapest). Alteori, seria întreagă putea purta un ictus pe durata de început. 

În consecinţă nici acest ictus nu clarifică problema accentuării în cadrul muzicii eline. 

Necunoasterea regulii accentuárii crează o dificultate în plus pentru determinarea sistemelor 


ritmice care acționau în muzica elină (profesionistă) pe care vom încerca să le depistăm în continuare. 


3) Sisteme ritmice în cultura elină 

Din teoria metrică expusă mai sus", există totuși elemente în baza cărora să se poată releva 
funcţionarea unora dintre sistemele ritmice ancestrale. 

Astfel, pornind de la faptul că durata prin care se gândea întreaga organizare era timpul prim — 
hronos-protos, cu valoare de optime, următoare valoare obținându-se prin dublare, deci pătrime, reiese 
cá natura ritmului era una cumulativă!06 

Acest cumulativ nu se extinde însă la na raporturi decât 1:2, excluzând, de exemplu, raportul 


1:3 (JU. ) sau contopirea mai largă (4 Ls EM y A= CM pac. ). 


Modul de formare a unităților (formulelor) ritmice simple (de 2 şi 3 durate), apoi asocierea 
acestora în diverse combinaţii (metri, măsuri) sugerează funcţionarea unui sistem cu caracteristicile 
giusto-silabului. l 
B Dar intensitátile (accentele, ictus-urile) cad într-o alternare liberi". În această situație ritmul 
adoptă formule de grupare cantitativă diversă în funcţie de accente (adică de la un accent la altul), 


apropiindu-se astfel de organizarea sistemului distributiv. Această varietate de grupare se manifestă 


103 Sunt teorii care sustin raportul invers. 
1% Numite si ritmuri hemiolice. 
105 Care, ca si în cazul modurilor, din nevoia de acuratețe sistemică (specifică grecilor antici), este numai partial reprezentativă 
pentru întreaga muzică vie a epocii. 
'% Noţiunea de cumulativ se referă la principiul alungirii unor durate. Sistemele ritmice de natură cumulativá sunt: ritmul 
rubato (parlando și melismatic), ritmul giusto-silabic gi aksak. 
% Mai precis, nu se cunoaște regula accentuării, dar oricum nu e cea a giusto-silabicului (cu accent pe prima durată din 


formula de 2 sau 3). 
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t 


E 


mai mult la nivelul structurilor macro unde se pot produce contraste metrice (dohmiace), eterogenii 


(másuri metabolice) etc. 


Teoria metricá eliná exclude posibilitatea existentei ritmului liber, cel parlando, datoritá 
desfăşurării organizate prin scurt-lung şi metru (fiind mulat pe versuri) 5, iar de cel melismatic nici nu 
poate fi vorba în condiţiile respectivei organizări. 

Mult mai bine reprezentat, în datele acestei teorii metrice, este sistemul ritmic de dans, mai 
ales în structurile bazate pe repetarea aceloraşi metri (spondei, dactili etc.). De exemplu, această 
dipodie anapestică JJ J J3 J este în fond echivalată cu o serie (opt optimi) de dans, indiferent de 
poziţia accentelor. 

Posibilá oarecum e şi prezența ritmului de copii, de exemplu în cazul unei tetrapodii pirice 

12424245279 

Ín ce priveste sistemul aksak, el este fundamental exclus, avánd in vedere raportul de 2:3 (22) 
al acestui ritm, raport inexistent în teoria metrică greacă. 

Există informaţii care ar argumenta existenţa altor sistem ritmice in afara celor sugerate de 
teoria metricii? 

Muzica profesionistă a Greciei Antice s-a întemeiat initial pe lirica corală şi lirica solistică. Din 
acestea se va naşte tragedia. Cântările liricii corale sunt mai ales impuri pentru zei!!0, cântecul de 
procesiune, de nuntă, de doliu, elogiu si oda triumfală. Toate aceste cântări aveau la bază poezia care 
se încadra în acea metrică studiată mai sus. În plus, fiind cântare de grup, presupunea O riguroasă 
organizare ritmică. De aceea, sistemele ritmice din cadrul liricii corale nu puteau fi altele decât cele 
desprinse dir studiul metricii muzical-poetice*!!, 

Lirica solistică", cultivă în acecaşi măsură versul, dar modul de cântare solistic îngăduie mai 
multă independență interpretativă ce poate afecta îndeosebi ritmul. Şi repertoriul ca atare, deşi având 
în centrul nomos-ul'", aborda genuri mai intime: cântecul de dragoste, de pahar, politic, satiric etc., 
genuri care pot implica într-o măsură libertăți ritmice, îndeosebi prin folosirea melismelor. 

În procesul producţiei muzicale se trece de la cântare la declamatie, apoi la recitare (povestire) 


şi invers. Tot ce e posibil că acea recitare să fi adoptat pe alocuri ritmul rubato-recitativ (parlando). În 


'% Pare paradoxal faptul că într-o epocă în care declamatia avea un rol primordial (în dramă), ritmul recitativ (parlando) era 
exclus. Faptul se datorează declamatiei exclusive în versuri care implica metrul (măsura) cu alternări de durate (sau accente 
tonice) precis stabilite (si prin numărul de silabe). Perorafia recitativá era probabil improprie si datorită spaţiului larg în care se 
juca drama (marele amfiteatre de 3-5.000 locuri) şi care impuneau o rostire clară a silabelor, cuvintelor etc., deci o rostire 
măsurată si accentuată. i 

'% Dacă în muzica profesionistă ritmul de copii numai întâmplător (pe spaţii mici) sau sporadic apare, de bună seamă că el 
exista în cântul copiilor greci din antichitate, având în vedere ancestralitatea şi universalitatea acestui ritm. 

11° În special peanul pentru Apollo si ditirambu! pentru Dionisos. 

i Chiar 8i în cazul ditirambului, care implica și dansul, ritmul rămânea cel versificat, dar probabil mai simetrizat. 

'7 Constituită din cântarea vocal-solistică acompaniată în principal de chitară, liră şi aulos. 

13 Alcátuire muzical-poetică (bazată pe anumite legi de constituire) cu caracter ritual (imn în cinstea zeilor). 
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plus, momentele de interludii presupun o oarecare îndepărtare de strictetea metricii versului, 
Se poate deci accepta ideea că ritmul rubato, atât cel recitativ, cât si cel melismatic, să fi fost 


utilizat în muzica profesionistă a vechilor elini, dar restrâns, neavând producţii cu specific rubato. 


Concluzionând asupra sistemelor ritmice utilizate de cultura profesionistă preacă antică, se 
poate reține că acestea erau în primul rând cele giusto, iar dintre ele giusto-silabicul, distributivul si cel 
de dans sunt mai evident confirmate de teoria vremii respective. 


Nu se poate concepe însă ca o categorie ritmică de natura rubato-ului să nu fie prezentă cel 


puțin la nivelul unei agogici a interpretării. 
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Ritmul muzicii culturii antice hinduse 


O teorie a ritmului antic hindus ne parvine de la Brahata!!^, al cărui tratat Nátya — cástra 
cuprinde la capitolul XXXI, Tála — vyanjaka, adică "teoria ritmului si a măsurii”, Această teorie se 
regăsește în sec. XIII, reluată de Cárngadeva, autorul lucrării Sangita - Ratnákara (Ocean sau miná 
de diamant a muzicii), în capitolul V (Tála). Muzica la care se referă este cea Clasică, adică 
profesionistă”. 

Datele care ne parvin din cele două tratate sunt mai ales cele despre modul de măsurare si 
organizare a ritmului, si nu despre natura ritmului, care, mai ales in cazul muzicii hinduse este o 
foarte rafinată modalitate de îmbinare a caracterului celor două categorii de ritm, rubato și giusto, 
printr-un mod specific de iregularitáti ale măsurilor, prin utilizarea diviziunilor iraționale si mai 
ales fractionare, care conferă ritmului indian o suplete cu totul specifică şi particulară, neintálnità la 
alte popoare ale lumii "ó, 

Astfel că după expunerea teoriei celor doi savanţi, se va încerca o descifrare a categoriilor 
ritmice care erau vehiculate de această cultură precum și felul specific în care se structurează, 
folosind și alte informaţii oferite de istoria muzicii. 

Teoria parvenitá de la cei doi autori despre măsurarea ritmului clasic (al muzicii 
profesioniste) este pe cât de coerentă pe atât de greu de imaginat în practică. 

Iată această teorie". 

Duratele erau: 

1. laghu, cu durata de 5 silabe brevis! (5 clipiri de ochi), fiind şi unitatea de timp (mátrá) — 
aproximativ Î 

2. guru, valorând două laghu (2 timpi), deci 10 silabe brevis — aproximativ J 


3. pluta, valorând 3 laghu (3 timpi), deci 15 silabe scurte — aproximativ a 


d Personaj mitic, plasat la începutul mil. I e. n. 

HS Stim că civilizațiile antice au produs filozofie, cultură si artă. profesionistă pentru prima dată în istoria omenirii. 
Desigur că în muzică diferenţa dintre muzica profesionistă și cea populară nu este categorică, dar o stilizare (cu efecte 
în plan tehnic) a celei dintâi, în baza unei conştientizări a procesului (creator, interpretativ etc.) s-a produs fără îndoială, 
Mai pronunţat la nivelul savanteriei gi mai limitat în cel al practicii muzicale (a cântări). l 

115 Din nefericire Europa nu dispune încă de culegeri de melodii indiene într-o transcriere ritmică fidelă, astfel că toate 
exemplele de muzică hindusă din toate tratatele europene, escamontează ritmul, transcriindu-l în cea mai penibilá 
simplificare. 

17 După Grosset Joanny: Histoire de la musique depuis l'origine jusqu'a nos jours, in Encyclopedie de la musique de 
Albert Lavignanc, Ed. Librairie Ch. Delagrave, Paris p. 297 si următoarea, 

He În metrica practică indiană timpul (mátra) era doar o singură silabă brevis (o clipire). ^ 
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Misura — kálá, se compunea conform unei maniere (mágra) în 4 feluri: 
— măsura de 1 timp (dhvuramágra); 
— de 2 timpi (sitra), 
— de 4 timpi (vártika) 
— de 8 timpi (dakshina) ”, 
Ritmul (tála ^?) se categorisea conform modului de combinare a másurilor. 


Existau 5 specii de ritm: 1. cvaternar (cácctaputa); 
2. ternar (cácaputa); 
3. senar (shalpitáputa); 
4. 5. mixt (pancapáni) sub două forme (4) udghatta şi (5) sampakkeshtáka. 
Aceste 5 specii de ritm se prezentau sub trei forme: simplă (eka - kala), dublă (dvi - kala) şi 
cvadruplá (catus - kala). 
Iată cum arătau aceste ritmuri?!; 
1. cvaternar (cáctaputa), compus din 4 măsuri fiecare de 2, 4 sau 8 timpi (mâtrâ) 
- simplu (2 guru, 1 laghu, 1 pluta) . 4 4 
- dublu (4 grupe x 4 timpi) JJ JJ x4 
- cvadrubiu (4 grupe de 4 măsuri x 4 timpi) |] JJ x4x4 
2. ternar (câcaputa), compus din 3 măsuri x 2,4, 8, timpi 
- simplu (ig, lig le, 1g) J AJ à 
- dublu (3 măsuri x 4 timpi) d JJ Ò x3 
- cvadruplu (3 măsuri x 8 timpi). Jd JJ 12 JJ x3 
3. senar (shalpitáputa), compus din 6 másuri x 2, 4, 8 timpi 
-simplu (ip, lig, 2g, Hg, 1p) d id. 
- dublu (6 măsuri x 4 timpi) d> JJ x6 
- cvadruplu (6 măsuri x 8 timpi) 4 d] 44x6 
4. 5. mixt 
(4) udghatta 
-simplu (38) d J J 
- dublu (ca si cácaputa) 
- cvadruplu (idem). 
(5) sampakkeshtáka 
- simplu (1p, 3g, 1p) d. 22 JJ. 
-dublu (ca si shatpitáputa) 


- cvadruplu (idem). 


ud o importanță deosebită pentru plasticizarea ritmului era modul foarte variat de batere a măsurii (vezi Grosset J., op. 
cit. pag.297). 
I? Termenul tála avea mai multe semnificații, 


7! Într-o aproximare europeană (occidentali). 
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In afară de aceste cinci ritmuri, teoreticienii mai prezintă şi alte combinații cum ar fi cele de 


5, 7, 9, 10, 11, timpi ete., utilizate de asemeni de muzica profesionista”, 


Tempo (laya) era dat ca (mişcare medie) de însăși durata silabei scurte (| egală cu cinci 
clipiri). În practică însă mai existau 2 timpi, unul mai rapid (druta) cu durata de 10 clipiri şi altul 
mai lent (vitambita) cu jumătate din cel mediu. 

Caracterul ritmului mai era influenţat şi de aliura (yati) execuţiei, care erau 3: 

1. tempo constant (sama); 
2. cu accelerando (strogatá); 
3. cu deccelerando (gopucchá). 

Tempo (si implicit ritmul) erau încă influențate (agogic) si de felul în care era respectat 
tempo-ul unei măsuri (páni sau graha) si erau tot 3 modalităţi: cântat în măsură, cântat mai repede 
decât în măsură (un accelerando mic), sau mai lent decât în măsură (un rallentando). 

lată aşadar datele măsurării (si execuţiei) ritmului muzicii clasice indiene antice. 

Dar, pentru a trage unele concluzii asupra ritmului acestei culturi, trebuie luată în discuţie si 
teoria muzicii populare indiene”. 

Diferentierea faţă de muzica cultă apare la nivelul unității de timp (mátra) care admite alte 
durate decât 5 clipiri, putând fi 4, 5 sau 6 silabe scurte (clipiri). Apoi, pe lângă cele 3 durate (laghu, 
guru şi pluta) se utilizează una mai mică, jumătate de laghu numită druta, precum si o valoare 
alungită care s-ar exprima în notația europeană prin duratele A P 

În ceea ce priveşte măsura, în muzica populară pot fi întâlnite variate organizări (14, 15, 16, 
17 timpi) precum şi alternári de măsuri cu subtile modificări (adăugări sau retrageri de durate). 


Din tratatul lui Cárngadeva ne parvine acest tablou care conţine 120 varietăţi de organizări 


(măsuri, unităţi ritmice, formule) ale muzicii populare indiene”, 


12 Alte varietăți vor fi semnalate (de Çârngadeva) în ritmul muzicii populare. 

75 Această teorie ne este prezentată de Córngadeva, savant care a trăit în sec. XII en. Deşi există o distanţă 
considerabilă între cultura antică şi epoca în care a trăi! Cürngadeva (câteva milenii), trebuie să acceptăm că structura 
ritmică a muzicii populare era aceeași, în virtutea faptului cunoscut că muzica populară are un foarte puternic spirit de 
conservare în timp. 

"4 După Grosset J., op. cit., p.m. 301-304. 
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Tabloul celor 120 DECI - TÂLAS - 
după sistemul lui Gárngadeva 
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Aflaţi la sfărșitul expunerii acestor teorii (Bharata şi Cârngadeva), ce imagine avem despre 
natura ritmului culturii antice indiene?!” 

Cea mai calitativă observaţie o putem extrage din teoria duratelor , care atât în muzica 
profesionistă cât şi în cea populară prezintă niște raporturi ce afirmă o anume independenţă a lor (cu 
raporturi în același timp rationale 1:2 Y | ,1:3 ÀJ. şi iraționale 2:3 AA NR 

| Acest fenomen ne sugereazá posibilitatea existenţei a cel puţin 2 caractere ritmice: 

1. un tip de ritm giusto cu alternări şi grupări mobile de durate, asemănător giusto- 
silabicului, dar mult mai plasticizat si rafinat, care prin valori alungite produce atingeri si cu ritmul 
aksak, si 

2. un model de rubato foarte special, realizat in baza adăugării sau contragerii valorilor intr- 
un fel cvasi imperceptibil, în cadrul, totuşi, a unei măsuri care îngăduie aceste uşoare lárgiri sau 
restrángeri ce crează o stare de relativitate în raport cu timpul muzical, pe care însă o pulsatie 
interioară (de durata, J^ să zicem) îl măsoară permanent (prin simțul interpretului), 

Această observaţie poate fi întărită şi de studiul tabloului rămas de la Cárngadeva. Desi nu 
înțelegem bine ce înseamnă aceste ritmuri cuprinse în tablou, adică dacă sunt tipare de măsuri, sau 
sunt organizări tipice ca asociaţii de durate (formule ritmice), ori sunt tipare specifice ale unor 
genuri de cântări, totuşi orânduirea duratelor din cele 120 de scheme ritmice, sugerează ideea 
alternării lor într-o manieră particulară şi foarte specifică, care favorizează variația permanentă a 
microformulelor ritmice, creând astfel iregularitatea în microcosmosul combinațiilor, care vor 
afecta și structurile mai mari: măsurile $i membrii sau perioadele ritmice. 

Dacă la aceasta se adaugă şi faptul că măsurile (astfel constituite) sunt in permanentă 
alternanță, avem imaginea acestei labilitáti ca stare fundamentală a mișcării 27, 


Astfel granița între cele două caractere ritmice, giusto si rubato pare a se estompa. 


"5 Melodiile pástrate în această cultură n-au beneficiat de o semiografie satisfăcătoare pentru ca transcrierea lor (în 
semiografia europeană) să nu fie neconcludentá, desi o vagă idee ne poate da acest exemplu din Sangita. 


== === 
eE TA 


Din nefericire, în Europa nu aflăm astăzi culegeri de melodii indiene, nici chiar din etapa actuală, care, oricum ar servi, 
comparativ, la anumite prezumtii, 

1% Rubatoul astfel realizat va avea un caracter cu totul particular, inexistent în nici o cultură a lumii, căci rubatoul 
nostru obişnuit, mai ales cel recitativ foloseşte pulverizarea duratelor în procesul unor accelerande şi deccelerande care 
fac ca starea de inegalitate a duratelor să excludă vreo apreciere a raportării între ele, în timp ce rubatoul indian 
Sugerează doar relative abateri de la curgere generală egală și simetrică. Atingeri cu acest tip de rubato pare a avea cel 
de-al doilea tip de rubato, cel intens melismatic pe care îl Întâlnim si la alte popoare orientale si în cântecul popular 
românesc. 

1? Asociind imaginii și mișcările de dans (în special gesturile mâinilor şi unduirile corpului) se conturează şi mai clar 
specificul fenomenului. 
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La aceasta concurá si acele forme de tempo (laya, yati, graha) care relativizeazá si mai mult 
raporturile de durată, dar tot ca stare agogicá subtilă, căci aceste tempo-uri nu angajează disproporții 
excesive de vitezá care sá modifico fundamental curgerea ritmicá. 

Pentru a trage însă o concluzie asupra prezenței formelor de giusto si rubato in muzica 
hindusă antică, mai trebuie adăugate informaţii istorice referitoare atât la genurile de cântări, cât și a 
modului de execuţie a acestora. l 

Conform literaturii vedice aflăm că imnurile Rigvedei”, se declamau pe același principiu 
pe care îl vom întâlni la greci, bazat pe raporturi de silabă scurtă (neaccentuatá) şi lungă 
(accentuată). Structura ritmică născută de această declamatie, giusto silabicá, nu era însă practicată 
si în muzică, unde cum am văzut se gândea cu durata de 5 silabe scurte (5 clipiri), deşi muzica 
implica şi poezia şi dansul. În consecinţă, sistemele ritmice vor fi determinate de muzică mai ales în 
raport cu dansul. Caracterul muzicii şi al dansului vor prefigura un caracter ritmic. | 

Genurile muzicale practicate de vechii indieni erau diverse: cele născute de practicile magice 
si de cult, dar mai ales cele ce redau stările afective, sau cele cántate în diverse momente ale zilei, 
pentru anotimpuri etc. Toate acestea erau încadrate în sfera raga”. 

Din aceste date despre caracterul muzicii indiene putem face prezumția că, pe lângă 
sistemele ritmice giusto (complexe, cu variaţii de durate şi măsuri) şi rubato (realizat pe aceleași 
principii, dar mai agogice), mai puteau funcționa anumite forme de aksak (care însă evitau simetria) 
și bineînțeles ritmul divizionar (egal). Peniru aceasta din urmă ar pleda transcriptiile (desi din sec. 
XII) din Sangita-ratnacara. 

Oricum, un aspect fundamental al organizării ritmice indiene antice este evitarea simetriei 
prin rafinate devieri (lărgiri şi contractări ale măsurii, prin adăugări şi contrageri de durate) care 
provoacă permanente inegalităţi ale unităților ritmice (formule, măsuri). 

Luând în discuţie si instrumentele de acompaniament ritmic (cinele, gonguri, tobe etc.), 
avem informaţii că pentru producerea sunetelor se foloseau degetele și nu baghete. Aceasta denotă 
că ele colaborau la caracterul rafinat al ritmului melodiei și excludeau caracterul violent de 
manifestare ritmică ce ar fi propus si protuberante improvizatorice, dezarticulate. În plus ele 
produceau o polifonie ritmicá de acompaniere. 

O problemă greu de descifrat este cea a intensitátilor (accentelor) în cadrul ritmului, 


1% Rigveda este culegerea de imnuri şi texte de cult, datând din mileniul 2 î.e.n. 

12 Raga (colorit, emoție, pasiune, exaltare) desemnând iniţial conţinutul expresiv, primeşte cu timpul atribute creative, 
însemnând tipare melodice, mod de variație şi chiar stil de interpretare etc. Raga putea fi definită ca "strălucită", 
"duioasá”, "pateticá" si ea genera stări sufleteşti (rasa) ca: dragoste, veselie, milă, mânie, curaj, teamă, uimire, linişte 
etc. sau se adresa naturii purtând numele de "primăvară", "frumuseţea serii”, "floarea de nectar" etc. (vezi Gruber R. L, 


Istoria muzicii universale Ed. muzicală, Bucureşti 1961, p. 68). 
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i 
E 
| 


A det 


problemá care ar clarifica mult sistemele ritmice (si specificul lor) în muzica hindusă antica ??. 

Se pare cá aceste accente erau sugerate de mișcarea foarte complexá a máinilor ín baterea másurilor, 
sau marcate de instrumentele de percutie (mai ales cinele)?! Dar nu se poale accepta ideea că 
manierele de formare a măsurilor (mârga) de 1, 2, 4 optimi, sau Organizarea în cele 5 specii de ritm 
(caccaputa, câcaputa, shatpitáputa, udghatta, sampakkeshtáka) implicau automat accentul metric (al 
primului timp). După cum nu se poate accepia nici faptul că durata mai lungă (acentul ritmic) este 
(automat) si intensiv. 

Astfel cá problema rămâne deschisă si în lipsa unei aprecieri juste și sigure a situației 
intensitlitilor? ne lipseşte un argument important în clasificarea sistemelor ritmice din cultura 
hindusă antică. 

Prin toate datele expuse despre ritmul antic indian, ritm care este prezent şi astăzi în muzica 
acestui popor (cu radiere la încă unele popoare din Orient) ??, se poate aprecia că el reprezintă un 
fenomen fascinant pentru restul lumii, prin particularități extrem de specifice în raport cu ritmul 


celorlalte culturi (mai vechi sau mai noi) ^^. 


— ME 
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Ritmul muzicii traco-dace 


Cultura muzicală a civilizaţiei traco-dace se deosebeşte de culturile antice luate în discuţie 
(Grecia, India), în primul rând prin faptul că dezvoltarea acestei culturi nu a atins profesionalismul 
acestora, ea rămânând la un nivel la care diferențierea dintre producţia folclorică si cea cultă este 
nesemnificativă (inclusiv în planul muzicii sacre). "Documentele muzicale lipsindu-ne cu 
desăvârşire, din sursele culturale generale nu se deduce existența unor școli organizate pentru 
învăţarea şi practicarea muzicii, decât în eventualele comunităţi ascete existente în lumea traco- 
dacă, dar în care învăţarea muzicii se făcea prin tradiția orală, adânc înrădăcinată în cea populară. 

În consecință, cercetarea ritmului acestei muzici, nu se poate realiza decât prin sursa 
folclorului românesc, în baza genurilor şi repertoriilor vechi, cum sunt cele magice, rituale, ale 
obiceiurilor (în special colindele, repertoriul funebru si cel nuptial) precum gi a unor genuri 
colaterale ca repertoriul păstoresc, cântecele de leagăn, cântecele copiilor. Se va lua în discuție şi 
muzica de dans, care în fapt e prezentă în mai toate manifestările genurilor si repertoriilor inserate 
mai sus. 

Aşadar, ca bună păstrătoare a valorilor culturii muzicale primitive, cultura muzicală a 
civilizaţiei traco-dace se manifestă din punct de vedere ritmic prin toate sistemele pe care aceasta 
le-a lansat, dar într-un mod particular care înscamnă aspectul specific al artei sale muzicale. 

În consecință, primele genuri în care vom cerceta ritmurile traco-dace, vor fi cele care 
aparțin stratului cel mai vechi al foiclorului românesc, strat care a “supravietuit”! cvasi total 
momentului acelei “rupturi” de interprenetrare cu elementele romane, moment ce a dus la formarea 
unui nou popor (cel român) şi a unei noi limbi (cea română). 

Aceste genuri sunt în primul rând cele legate de evenimentele cosmice care produceau 
anotimpurile. Cel mai însemnat dintre acestea era solstițiul de iarnă." În cadrul sărbătorilor 


solstițiului, genul cel mai bogat este colindul. 


Ritmul cel mai utilizat în colinde, este giusto-silabicul. În consecință, primul sistem ritmic 


pe care îi detectám în muzica traco-dacá, este giusto-silabicul. 


35 Fenomen care s-a perpetuat si după formarea poporului român (secolele III — X) si chiar mult după întemeierea 
voievodatelor (până aproximativ în secolele XV -XVI când se dezvoltă muzica bisericească în școli cum a fost cea de 
la Putna). 

36 Solstitiul de iarnă îşi baza influența pe sentimentul înfricoșător al îndepărtării soarelui pe cer, sentiment ce declanșa 
manifestări umane menite să-l întoarcă, să readucă lumina şi căldura dătătoare de viață naturii. La traco-daci, ziua era 
sărbătorită cu cântece si dansuri rituale (travestiri în animale, înscenări de munţi, etc), urări şi mese îmbelşugate. 
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imite mantie io ct 


Ex. 1 |. Pádureni - Hunedoara 


o a E EE 


Le - u - ge - Mu gro ple- ca - tu Ler- 


(N.B. Se observă, în acest colind, organizarea ritmului în formule de 2 si 3, specifice giusto-silabicului) 
Ritmul giusto-silabic mai este atestat însă şi de alte manifestări, cum ar fi: cele magice 


(scaloianul si paparuda), 


Teleorman 
A, A A m a aaa E. Comisel 


Mu - mu-li -fă — — de po -i-t1 Des -chi - de lá - di - ti - le 


Să  cu- re plo - i - te - le Sá cu- re plo - i- fe - le 
cele rituale agricole (drágaica, lazărul, cununa), 
Ex. 3 


p Allegro 


LEE A 


La-zármáü-iaàj a fa-cut-i,  Lá-zá-rel-1 Cum s-a fă -cut a pier -dut- 1,  LA-zA-rel 


sau în folclorul vieții de familie (cântecele de nuntă, înmormântare, cântece de leagăn), 
Ex. 4 


Everna, Mehedinți 
FA 


Br- du - le bm - du - ld Bra - du - le A RIN si 


precum și în dansuri şi alte repertorii ca: balada, doina, cântecul propriu-zis. 


Incontestabil, ritmul giusto-silabic, este un sistem de însemnată prezenţă în cultura traco- 


dacă. 
Pe filiera acestui ritm, în situaţii de accelerare, se crează posibilitatea obținerii unui alt 


sistem: cel aksak. În felul acesta, el poate fi consemnat ca variante ale unora din melodiile genurilor 


şi repertoriilor traco-dace expuse mai sus, cum ar fi în colinde, 
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a d Transilvania 
CIL inl ig cit 


Fe - ri- cean de ie- lu De ces dom -nu bu -nu jai dom - nu - lui, doam- ne. 
în cântece de seceris (drăgaica), 
Ex. 6 


sd : Zimnicea - Teleorman 


a corona RT rm 2 m mul Pam 
RAM AU RARI RR 1 F DIN N a ARII N S NORA O DORIA RU ANII A s EL 


Spi- ce - le sí. lea-du - nàm. Spi-ce - le să - le-a du- nàm. 


2434 Transilvania 


Toţi ca - ii beau şi sa - da - pă Toți ca - dH beau Si sa - da- pă. 


Dar ritmul aksak este prezent astăzi în muzica românească mai ales în dansuri, unde 
caracterul său (ca ritm rezultat din raportul asimetric de durate 2/3 , dar organizat în unităţi — măsuri 
care se repetă formând fraze simetrice) se manifestă natural | (Tiberiu Alexandru). în ce măsură 
acestuia i se poate conferi vechime până în muzica traco-daci? Răspunsul poate veni în primul rând 
din atestarea ritmului aksak în dansurile rituale ca de exemplu, dansul caprei sau al cerbului din 


manifestările de la solstitiul de iarnă, dansurile magice de la sărbătorile secerigului, dansurile de 


nuntă, 
Ex.8 fe a 
EXPE ; i i pio 
Marşul cierbului (pe uliţă) B Barok 
= p iz 
, = 5 — — NNI 1 NNI 
Fluier AS - z E 


CO AMENS 7, 


De la aceste dansuri magice, evolutia ulterioará a dus, fie la desacralizarea lor gi preluarea în 
repertoriul de distracţie, fie la naşterea altora prin contaminare. 
Oricum, ritmul aksak, atât cât există el în folclorul românesc, nu poate să nu aibă rădăcină în 


muzica traco-dacă, 


În ce priveşte prezența ritmului copiilor în muzica traco-dacă, fenomenul e de la sine înţeles. 
Caracterul comun de universalitate al acestui ritm în timp şi spaţiu, 1l integrează si culturii muzicale 
traco-dace, iar folclorul românesc îl atestă bogat atât prin subiectele iegate de natură (soare, lună, 
ploaie, etc), 

Ex.9 

Transilvania 


n. k 
Allegretto ino 


legi soa - re din - nchi - soa - re Că mái - ne e — sir . bă - toa - re 


legate de animale (melc, mámárutá, barză, etc),sau colinde, cântece magice (păpăruda, scaloianul), 
precum şi cele de joc. 
Ex 10 


Moderato 


Ba - ba, ba -ba oar - ba, Un - de-ti es - te roai - ba Ba - ba ici co - lea. 
Roai - ba de-o voi prin - de. Ca - pu fol a - prin - de la - te du-pă ea. 


Sistemul ritmic de dans (orchestic) este relativ greu de descifrat în muzica traco-dacă prin 
intermediul muzicii folclorice româneşti, din pricina bogăției imense a repertoriului actual şi a 
estompării sau pierderii multiplelor funcţii pe care le-a avut dansul în diverse repertorii, acualmente 
păstrând-o numai pe cea de distrac(ie." Exceptánd deci foarte putine dansuri magice si rituale 
practicate încă în unele zone ale ţări (dansuri cu măști de animale la solstitiu sí anul nou), şi, si mai 
puţine dansuri rituale ale nuntii sau înmormântării, toate celelalte dansuri au caracter distractiv, 

Si totuşi, numai prin intermediul dansurilor rituale se poate demonstra că ritmul orchestic a 


existat în muzica traco-dacă. 19 


77 Atestările documentare confirmă existența multor ritualuri închinate zeilor de către traco-daci, ritualuri în care 
dansul era foarte prezent, mai ales în cele bachice (de la Bachus, zeu de origine tracă). 

** Reamintim principiile sistemului ritmic de dans din folclorul românesc: utilizează cu predilecție duratele binare, 
acestea fiind optimea si pătrimea, mai rar doimea, saisprezecimea şi uneori pătrimea cu punct; optimea si pătrimea sunt 
unități cvasi independente, pătrimea putând fi cumulare de două optimi, nu însă şi divizibilá; duratele se grupează în 
serii cu valoare totală de 8 optimi (frecvent), restul de 12 optimi gi de 6 optimi; accentele în serie cad pe pătrimi, iar 
când sunt numai optimi, accentele cad la intervale egale, dar şi liber; tempo este cel mai frecvent unul viu, rapid. 
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lată o melodie de dans ritual cu măşti, 


Ex 11 
JOCUL URSULUI 


Moldova 


si o melodie de dans ritual de nuntá. 
Ex. 12 


Fundul Moldovei, Suceava 


pex i 5 i a 

PREIEI RCA IEI AUREL ACORDAREA ANO SA: 

[a DER ROO LANA [EPR A DARAS FLUE ERC NA 
= CA á 


Ex. 13 “x ; 
Cálugeriu Idicel - Mures 
B. Bartók 
Ju Qe 


Confirmă, așadar, aceste exemple prezența ritmului orchestic in muzica traco-dacá? 


Având în vedere caracterul sineretic al producţiilor magice şi deci implicarea structurală - 
ritm poetic, muzică, dans — se poate firesc deduce că ritmul orchestic ființa intrinsec procesului şi ca 


atare existența sa în muzica traco-dacă este indubitabilă. 


Ultimul sistem din categoria giusto, ritmul distributiv trebuie cercetat in repertonile vocale 
din genul colind, din ritualul de nuntă gi din cântecul propriu-zis.” Având în vedere că ritmul 
distributiv apare în muzica primitivă ca un “liant” al tuturor sistemelor (inclusiv cele din categoria 
robato), este aproape de la sine înţeles că el a existat şi în muzica traco-dacă după cum reiese din 
aceste melodii rituale: | 


'% În studiile folclorice mai vechi, ritmul distributiv (numit şi divizionar, metric sau “apusean” ') se atribuia dansurilor. 
Studii ulterioare (Tr. Mârza) au detectat în dansuri un sistem ritmic autonom, cel orchestic. 
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p3- 87 a Bucovina 
3 I 


MOR a a 


h 
E ZAR 


Nu mu le nu nutu le. Nunu le mu Ra su te mus tá ţi le Să rud ne ve sti li 
Ex. 15 
= 256 


mm 128 Căuşad - Bihor 


Pă - pă - ru - ga. m - ga Pl -i - ta cu - ra - i 
Dă, Doam - ne, plo - i - ta Fár don pic dă__ chía - ta 


Depistarea in muzica traco-dacá a celeilalte categorii ritmice, rubato, cu cele două ipostaze 
ale sale, rubato-parlando şi rubato-melismatic, este mult ínlesnitá de existenţa unor genuri care 
descind din muzica traco-dacă şi s-au conservat foarte bine. 

Astfel, desi formarea limbii române ar fi putut constitui o “ruptură” în continuitatea 
structurală a cîntecelor vocale, în realitate atât melodia cât mai ales caracterul ritmului 
demonstrează că structura foarte rezistentă traco-dacă a supraviețuit si chiar a triumfat peste timp. 

În consecință, forma parlando a rubato-ului a supraviefuit perfect ín bocete, 


Ex 16 Lupsa - Mehedinţi 


Ex 17 
com. Coada Malului 
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si în genurile neocazionale, respectiv balada ". 


Ex.18 
Pariando 


Um-blá soa-re së se-n- soa-re $i  n-&-Ienici o prin - soa-re 


i i * s a 
prin - soa' Și n-a  - renci ©  ptrin-soa-re. 


Si na E Te nici 
( N. B. se observá ín aceste melodii specificul ritmului rubato-parlando in curgerea duratelor egale 
si inegale, fránate ici-colo de durate mai lungi sau coroane. Desigur, notarea melodiilor diferá in 
funcţie de cel ce a transcris-o, dar fenomenul ritmului vorbit este evident în toate trei). 


Cea de a H-a formă a ritmului rubato, cea melismatică, mută problema cercetării în 2 genuri 


a căror dinamică evolutivă este foarte intensă. E vorba de doină şi cântecul propriu-zis. 

Originea traco-dacă a doinei este controversatá**. Unii cercetători o consideră gen apărut 
după formarea limbii române, în timp ce alții îi împing existența în vremuri imemoriale traco-dace , 
care au receptionat-o de la lumea arabo-persană si de la iliri. Prezentă şi ín repertoriul păstoresc 
(îndeletnicire ancestrală traco-dacă), genului i se poate conferi vechime de milenii şi deci poate fi 
luată în considerare în cercetarea ritmului traco-dac. 

Ritmul doine: este de natură excesiv rubato, cel mai adesea îmbinând parlando cu 
melismatic.: 


Ex 19 
Rubato, parlando AA AAA a Budegti 


Do -rau şi ja - la má sti- că, ch Do-m m ja - lea má st - că, 


În ce priveşte cântecul propriu-zis, gen în care se manifestă ritmul rubato-ornamental, pune 


relativ aceeaşi problemă de vechime traco-dacă, la fel ca doina. Cercetătorii vorbesc însă de un strat 


V? Balada, în special cele cu subiecte fantastice (mituri, basme, legende) este un gen atestat documentar la traco-daci. 
141 Gen liric interiorizat ( şi deci solistic), caracterizat melodic-ritmic prin alternarea momentelor parlando cu cele 
melismatice, doina este un gen foarte special, fiind uneori confundat cu cântecul propriu-zis, dar de care se deosebeşte 
rin desfăşurarea melodică amplă (nestrofică) cu caracter improvizatoric. 
142 Uneori în cadrul momentelor parlando se formează grupări de giusto-silabic. 


C^ 
ta 


vechi pe care îl numesc daco-român prezent ín * 'graiurile"" muzicale din mai toate provinciile 
românești, îndeosebi cele din Banat si Transilavnia (maramureșan, osan, năsăudean, hunedorean, 
bihorean, etc). | 

Cântecul propriu-zis are cea mai spectaculoasă dinamică, fiind supus unor transformări şi 
evoluţii continue. Astfel că e foarte dificil a aprecia (prezumtiv) care melodie conservă fondul 
ritmic ancestral, pentru a o propune ca ilustrare a ritmului melismatic traco-dac. Un oarecare sprijin 


^. 


se poate gási in fondul modal al melodiei atunci cánd el este preponderent oligocordic sau 


pentatonic, ca de exemplu cántecul de mai jos: 


Ex 20 , 
Rubato Pd 6 


ETS 


! 


nai, nal 


Dar nu numai prezența celor două forme ale categoriei rubato din muzica traco-dacá se 
confirmă în folclorul actual, ci si manifestarea lor specifică prin care, deşi se pot include în tipologia 
arabo-persană, au trăsături aparte ce confirmă filtrarea lor prin spiritualitatea autohtonă traco-dacă. 
Se vădeşte mai cu seamă acest fenomen în melodica ornamentală, care dezvoltă o melismatică ce 
implică pulvarizarea duratelor până la limita percepţiei diferenței infinitezimale, dar în prezenţa, 
(aparent inconștientă) a derulării pe o pulsafie ce impune un echilibru (o măsură) a inclavării 


timpului în curgerea melodiei.1% 


Muzica traco-dacá s-a manifestat ritmic în toate sistemele generate de muzica primitivă, 
dezvoltând o mare bogăţie de genuri îm repertorii diverse, care agaezá comunitatea traco-dacă între 
cele mai de frunte popoare producătoare de acte muzicale. Atestă această bogăţie -şi valoare 
folclorului românesc ca moştenitor şi continuator direct al culturii traco-dace, dar şi straturi din 


folclorul altor popoare (bulgari, sârbi, etc), care s-au format în fostul spațiu traco-dac. 


' Specificul melodic traco-dac este diferențiat de cel arabo-persan (şi hindus) prin diatonia meandrelor ornamentale, 
faţă de cromatica si microtonia celor orientale. 
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RITMUL CULTURII MUZICALE CREŞTINE 


Ritmul muzicii creştine, ca şi în cazul modurilor acestei muzici, va fi tratat conform formării 
şi evoluţiei acestei culturi, 

Astfel în dezvoltarea muzicii creastine se disting două perioade: (1) perioada trunchiului 
comun al creștinătății — sec. I-V; (2) perioada separării si formării a două culturi creștine distincte — 
gregoriană şi bizantină!“ 

Perioada iniţială a formării muzicii creştine îşi are sorgintea în muzica sinagogală ebraică 
din care preia mai ales psalmodia (cântarea psalmilor) si imnele (cântări de laudă în cinstea 
divinitátilor), a treia categorie de cântări fiind cele spirituale (duhovniceşti) care erau creaţii 
poetico-muzicale ale creștinilor. 

Întrucât din această perioadă nu ne-au parvenit cântări (din motivele cunoscute), imaginarea 
felului cum se cântau psalmii se face pe baza tradiţiei actuale de citire a psalmilor la evrei. lată un 


exemplu'*: 


ROO 


Ha- le -Ju- ya, ha- ie- lu - ab. de a - do -nay, he- le - la - ei din a- do- nai 


În mod identic îl păstrează și muzica bizantină şi gregoriană până în zilele noastre. Acest mod de 


cântare a psalmilor va fi extins si la citirea Evangheliei si a Apostolului 6. 


Recitativ ) E E 
aL — — Ed 
==> PP PEPE AAA 
i 


i * 
e . = 
- sus ca Cel ca-re gti- a că ia 


ES Ey —k T 
A A 
sta la Ta - tă, 
Ritmul psalmodiei si al citirii evangheliei si apostolilor era cel rubato în varianta parlando cu 


i - na - în - te - de prez- ni - cul Pa - ste - lor 


SO - sit cea - sul sá ple - ce din  1u - mea a - cea - 


unele elemente specifice stilistic pe care le vom expune mai tárziu. 


1 Semnalăm faptul că atât denumirea de gregoriană cát şi cea de bizantină sunt în discutie-privind calitatea-lor de 
cuprindere $i semnificare. 

M5 Citat dupá G.Breazul: Muzica primelor veacuri ale creștinismului în Raze de lumină, nr. $, 1934, Buc. p.411. 
Trebuie subliniat faptul că această formă de citire este la granița între vorbire și cântare (deci nu o cântare propriu- 
zisă aşa cum este redată grafic mai sus). Termenul mai adecvat ar fi cel de incantare sau declamare. 

Nu se poate şti când s-a creat acest fascinant gen de vorbire cântată, el putând exista încă din producțiile magice 
primitive. De ce s-a apelat la melodizarea vorbirii rămâne un lucru încă neexplicat. O astfel de explicaţie ar putea fi 
faptul că melodizarea atenuează asprimea şi zgomotul obositor al vorbirii creînd o ambiantá auditivă mult mai plăcută 
şi mai adecvată stării de spiritualizare. Acest mod de cântare se va regăsi (într-o altă manieră) şi în recitativul muzicii 
vocal-simfonice şi de operă din muzica cultă a ultimilor veacuri. 
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Imnele — forme poetice — preluate din traditia ebraicá, se vor dezvolta cu precădere în 
muzica bizantină între secolele V-IX, în cele trei forme: tropar, condac si canon!” der ele sunt 
prezente şi în muzica gregoriană mai precis pregregoriană (imnurile ambrosiene). 

Ritmul acestor imnuri va depinde în bună măsură de metrica versurilor, trimitándu-ne către 
iden de giusto-silabic. 

Cea de a treia categorie de cântări, cele spirituale, foloseau atât versul cât şi proza, iar 
melosul provenea adesea din influențele muzicale diverse (muzica es si muzicile folclorice ale 
comunităţilor care au aderat la cultul crestin). i 

De aceea ritmul cântărilor spirituale reprezintă o s suprafață de contact în care se vor regăsi 
atât elementele ritmului rubato cát și formele giusto, în special ritmul distributiv şi giusto-silabicul, 
excluse fiind aksakul, ritmul de dans si ritmul de copii. 

Se conturează, deci în această fază comună a celor două culturi creștine (bizantină şi 
gregoriană) din secolul I-IV, trei Categorii principale de cântări (Citirea melodizată, imnele si 
cántárile spirituale), bazate pe trei forme ritmice: 

l. ritmul rubato varianta parlando 
2. ritmul giusto-silabic (al versurilor) 
3. ritmul combinat din rubato melismatic si giusto (giusto-silabic gi distributiv). 

Desi aceste elemente comune se vor menţine multă vreme, totuşi diferentierile încep să 
apară mai ales din secolul VII, conturând astfel cele două stiluri creștine: bizantin s si gregorian. 

Întrucât studiul pe documente muzicale nu se poate realiza decât după formarea unei 
semiografii (care a însemnat păstrarea melodiilor) şi această semiografie se definitivează în ambele 
culturi după secolul XI, rezultă că probiemele ritmului etapei intermediare (secolul VI — XI) trebuie 
privite în perspectiva evoluţiei muzicii secolelor I — IV si mai ales în retrospectiva muzicii secolelor 
XI — XIV, a căror producţie este fără îndoială rezultată din continuitatea structurilor configurate 


dealungul secolelor anterioare (I— X1). 
I. Ritmul muzicii bizantine 


Studiul propriu-zis al ritmului muzicii bizantine se va realiza din faza în care dezvoltarea 
unci scrieri muzicale permite reconstituirea melodiilor şi aceasta este perioada de după secolul XI. 
Din analiza acestei muzici rezultă că ritmul se manifestă în funcţie de cele trei forme (stiluri) 


de cântare: 


Ht Troparul — formă imnografic mică născută din dezvoltarea unei aclamații, invocatii; condacul — formă dezvoltată, 


18-30 strofe (tropare), cu prima strofă model numită i umos, canonul — formă şi mai ampli, formati din 9 ode, fiecare 
odă având 6-9 tropare, 
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1. irmologicá - silabică; 


2. stihirarică - uşor melismatică; 


HS] 


. papadicá (psalticá) — bogat ornamentată, la care trebuie să se adauge şi 


Ec 


. forma de citire (vorbire) cântată. 


„1. Ritmul cântării irmologice este constituit deci pe baza silabelor textului, fiecărei silabe 
corespunzándu-i o durată predominant egală de un timp", rareori o melismá de 2-4 durate pe un 
timp. 

Accentele intensive sunt cele prozodice, dar si cele provenite din accentele melodice (salturi, 
melisme) sau cele ritmice (unele alungiri, dublári de valori etc.). Din aceste accente reies organizări 
(măsuri) libere, in sfera ritmului distributiv cu posibile momente de giusto-silabic (neconsecvent). 


Tempo este viu (pátrimea sau optimea circa 80-100), constant, fără agogică, exceptánd-o pe 


cea firească melodiei: 


Theodoru Fakeos - Oktoikos 


i- por-hi-ke a- į -d -os 


2. Ritmul cântării stihirarice, utilizează, pe lângă fluxul silabic al duratelor din cântarea 


irmologică, frânarea melismatică. Adică anumite silabe pot purta mai multe durate inglobánd mai 


Îți timpi. 
mulți timpi LD. Petrescu - Etudes de paléographie... p162 
tr 
£ O as 
A === 
P ae m 
Toia -gal 1 - în chip de ta i- nā să pá - i - i -imea -ga - ste 


În această situație accentele intensive depind în mai mică măsură de accentele prozodice, ele 
asociindu-se mai mult accentelor ritmice (duratelor mai lungi) si celor melodice. 

Tempo, este unul liniștit (pătrimea sau optimea cca. 60) ceea ce favorizează impunerea 
“mișcării” melodice şi a accentelor acesteia. 

3. Ritmul cântării papadice, cântare eminamente solistică, este unul bogat melismatic, în 
sensul că unei silabe îi sunt afectate adesea mai multe durate de un timp sau diviziuni de timp 
0109 SEFA 434. IE i Imm ) De subliniat este însă faptul că această formă de 
cântare melismatică bizantină, ce o plasează în sfera rubatoului melismatic, are un specific al său: 


melismele sunt constituite în general din scurgerea de durate egale (de regulă optimi) sau durate 


x Timpul sau tactul, în muzica bizantină, este pulsatia de bază pe care se scurg duratele, echivalentă cu “purtarea mâinii fn 
sus şi în jos..., de la întâia lásare a mâinii până la desăvârșita ardicare, de unde începe mâna sá se coboare către o a doua 
läsare, se numără un timp de un tact" (Anton Pann). Acest tact, în transcriptiile moderne este asimilat fie cu o durată de 
pătrime, fie de optime. Desigur că valoarea lui în timp fizic (secunde) depinde de viteza de scurgere (tempo). În general se 
pleacă de la echivalarea unui timp cu o secundă sau mai degrabă aproximativ o secundă, “timpul muzica!” ancestral fiind 
preluat din ritmul biologic al pulsatiei (medii) a inimii sau a mersului liniştit, 
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duble (pátrimi); duratele mai mari apărând mai rar, cu precădere la cadentele interioare. Formulele 
Ei E 
ritmice formate din subdiviziuni ale pătrimii sau optimii ( JI sr idea „daada ) apar cu 


multă economie. Nu există pulverizári de durate (cvasi ormamentafii) şi nici stagnări interioare pe 


durate foarte lungi (coroane) ^. 


Petru Efesiu - Heruvic 


a 


Accentele prozodice îşi pierd cvasi în totalitate rolul, accentele intensive plasându-se în 


principal pe cele ritmice si melodice. Apare însă accentul dinamic ce se manifestă prin “lovituri de 
glas” pe anumite durate, lovituri care provoacă “jocuri” melodice de tip ornamental (apogiatură, 
mordent sau tremoio)..% E 

Desigur aceste accente dinamice se plasează adesea pe un accent melodic, ritmic sau 
prozodic, dar nu neapărat, ele putând interveni oriunde în funcţie de interpret, dar în baza unei 
tradiții bine conservate. Un alt accent este cel al ornamentelor, fiecare figură ornamentalá initiindu- 
se pe un accent intensiv. 

Necesitatea desfășurării melismelor şi ornamentelor impune un tempo rar (pătrimea cca. 42- 
56) si cu disponibilitáfi spre rubato (neexcesiv)' ^. 

4. Ritmul cântării recitative (“ecfonetică”), rezultat din citirea melodizată (psalmodiere, 
citirea evangheliei etc.) declamatorie (vezi ex. 2), folosește o manieră specifică a raporturilor de 


durată lung-scurt într-un proces cvasi măsurat (cel mai frecvent raportul aproximativ de 1:2) debitul 
silabic producându-se pe valori scurte (optimi), iar lungirile (pátrimi) se produc pe unele accente 
prozodice dar şi pe unele accente melodice, sau chiar la întâmplare, de unde pot reiegi “oaze” de 
giusto-silabic. lată o posibilă accentuare intensivă în această cântare. 


Pre mi - ne mă aş- temp - tă dre — piii pă - mă ce vei sis. pil -ti mi - e 


^ 


În ce privește tempo (viteza de derulare), este cel al vorbirii solemne, retorice. Timpul 
(tactul) ca atare este unul ad iibitum în funcţie de factorii subiectivi (personalitatea cititorului, starea 


149 
1 


Aşa cum întâlnim în cântecele folclorice rubato-ornamentale. 

5 Aceste “lovituri de glas" pot fi întâlnite pe alocuri gi în cântarea irmologică gi stihirarică. 

5 În faza cucuzeliană (sec. XIII) notația prevede “un adevărat labirint de figuri” pentru mulțimea ornamentelor (vezi 
Panţiru, Gr. Notaţia și ehurile muzicii bizantine, pg. 68-72) 

s Apogeul cântării bizantine din etapa cucuzeliană (secolele XII-XIV} dobândeşte chiar conştiinţa unei agogici pentru 
care se inventase şi semne grafice (neume). 
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de spirit, momentul slujbei etc.), dar cvasi stabil pe întreg momentul peroratiei în care si tempo este 
relativ stabil. 

Reiese de aici că acest gen de cântare bizantină (de sorginte ebraică) este unul specific, de 
cântare solemnă, deosebită față de alte forme de cântare parlando-rubato, de pildă, de cea din 
cântările epice (narative) de tip Iliada, Odisea, sau baladele românești (oltenești) în care derularea 
duratelor este cvasi incontrolabilá ca raport între ele şi “bântuită” de accelerári şi răriri, opriri bruște 
etc., deci mari fluctuații de tempo în scopul de a obține efectul dramatic şi a impresiona ascultătorii. 

Acestui tip de cântare recitativă în muzica bizantină i se mai spune si cântare ecfonetică 
tocmai pentru faptul că accentuările intensive (care produc si salturi melodice, adică îşi adaugă si 
accentul melodic) se fac conform unor reguli de artă oratorică, care (din secolul V) au început să fie 


marcate prin vechile semne (neume) utilizate de şcolile de artă oratorică greco-romane. 


Aşadar ritmul muzicii bizantine are o constituire specifică, determinând, alături de melodică, 
caracteristicile stilistice ale acestei culturi, detașată si recunoscută ca atare în contextul celorialte 
culturi dealungul! a două milenii de cântare liturgică, deşi, mai mult decât cântarea gregoriană, ea are 
astăzi multe particularităţi naţionale cum ar fi: greacă, română, slavă. Aceste particularităţi se 
manifestă deopotrivă în meiodie şi în ritm, 

II. Ritmul muzicii gregoriene 

Studiul ritmului muzicii gregoriene presupune o urmărire mai atentă a procesului formării 
sale după căderea Imperiului roman de apus (476). Căci dacă muzica bizantină şi-a continuat 
procesul firesc de evoluţie în cadrul Imperiului roman de răsărit, sfărâmițarea Imperiului roman de 
apus în atâtea popoare, a generat aici câteva variante de evoluţie a muzicii creştine cum ar fi: cântul 
ambrosian (milanez), cântul galican (francez), cântul mozarb (spaniol), cântul german si chiar celtic. 

Deşi toate aceste dialecte păstrau fondul genurilor iniţiale ale cultului (din muzica 
sinagogală), adică citirea melodizatá (a psalmilor şi evangheliei) și imnele (cântate în versuri”, 
influențele folclorului acestor comunităţi isi impuneau specificul. Acest specific era cvasi total mai 
ales în producțiile spirituale create de membrii comunităţilor respective. 

Această stare de lucruri nu se limitează numai la faza pregregoriană (secolele V-VI) ci şi 
mult după statornicrea repertoriului de către papa Grigorie la sfârşitul secolului VI (după 590)", 
Astfel decantarea si unitatea stilistică a cántului gregorian se produce pe parcursul a circa 5 secole, 
cu momentui de culminatie în secolul XI. 

De aceea studiul ritmului etapei pregregoriene (secolele V-VI) şi gregoriene până în secolul 


IX, ar evidentia multe particularităţi pe care această muzică le-a avut, ca efect al dispersării 


755 Tmnele erau cultivate mai ales de cântul ambrosian. $ 
14 Astfel introducerea cántului gregorian în Franța si Germania se realizează dealungul secolelor VII-IX, iar în Spania 


dealungul secolelor X-XI. Chiar si în Italia impunerea repertoriului gregorian a durat mai mult de un secol. 
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dialectale. Sá ne gándim numai la ce ritmuri putea prezenta cântecul mozarb ce stătea sub influența 
culturii maure. Din nefericire, neexistând o scriere muzicală în acea perioadă, nu ni s-au păstrat 
melodii, încât dificultățile de studiu sunt insurmontabile. 

Oricum, perioada secolelor V-VI si mai ales a secolelor VII-XI, înseamnă o permanentă 
luptă a papalității pentru a unifica si impune cântul gregorian si concomitent exercitând şi o 
puternică presiune asupra cántului însuși pentru al constrânge melodic, obținând astfel excluderea 
treptată a cromatismelor până la diatonizarea totală, restrângerea salturilor meiodice si impunerea 
mișcării predominant treptate, reducerea melismelor, eliminarea ornamentelor. 

În aceeași măsură va fi constrâns si ritmul. Astfel se procedează la eliminarea variaţiei 
duratelor reducându-le în principal la două durate — optimea si pătrimea; se reduce drastic variatia 
formulelor ritmice axándu-se pe constituirea formulelor din durate predominant egale (optimi), se 
atenueazá accentele intensive prin cántarea lor ca “elan ritmic... concretizat intr-un elan melodic, 
scurt şi lejer, care antrenează o intensitate... determinând... un crescendo dinamic”, si se adoptă 
un tempo liniştit, cvasi uniform pentru toate cántárile. | 

Toate acestea au determinat cántul gregorian sá deviná ceea ce se va numi cantus planusP? 

Ajunsă în această stare, muzica gregoriană, deși păstrează, ca şi muzica bizantină, practicile 
inițiale ebraice (citirea melodizată şi cântarea imnică), ea va prezenta aspecte mult diferenţiate faţă 
de cea bizantină, care îşi va păstra şi dezvolta permanent toate elementele orientale (cromatism, 


melismatică, ornamenticá). 


Studiul ritmului cántului gregorian se poate realiza din momentul decantării şi stabilizării 
sale definitive, adică secolul XI, de când el poate fi descifrat din manuscrise datorită perfecționării 


D n 
semiografiei 


O primă teorie a ritmului acestei culturi apare în acest secol XI și aparține lui Guido 
d' Arezzo. "* El distinge trei categorii de cántári reprezentánd tot atátea forme ritmice: 
1. cântări prozodice, cu ritm liber 
2. cântări metrice, măsurate sau aproape măsurate 


3. cântări asemănătoare poemelor lirice, în care sunt amestecate diverse ritmuri 
Luând în discuţie aceste categorii de cântări cu formele lor ritmice, vom încerca să 


15 Vezi Gajard, J. Dom: Notions sur la rythmique grégorienne, Paris, 1956, pg. 65. Este vorba despre cântarea 
accentului fără atac, el evidenţiindu-se ca o uşoară creştere (apăsare) după atacul sunetului, eliminând astfel asperitatea 
loviturii. Acest tip de accent a fost preferat si de interpretarea romantică (H.von Büllow) prin care se atenua accentul 
(intensiv) periodic al metrului. 

1% Deşi expresia e folosită numai din secolul XIII si este insuficient precizată, ea exprimă plastic starea de fapt a 
stilizării cântului gregorian dealungul secolelor VIII-XI. 

157 Reamintim faptul că secolul XI înseamnă şi încheierea. procesului de constituire a fondului muzical gregorian. 

15 Renumit și pentru contribuţia sa decisivă la formarea scrierii muzicale pe portativ. 
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concretizăm modul specific de manifestare a elementelor ritmului (durate, accente si tempo) în 
creaţia gregorianá 

Pornind de la faptul că arta gregorianá folosește în principal texte in proză, ritmul pare a fi 
generat de “ritmarea” solemná a prozei in baza legilor marilor retori romani (Cicero). 

Esentialul în desfășurarea ritmului acestei cântări “ritmate” sunt accentele tonice ?. 

Organizarea cântării se bazează pe tradiția unei pulsafii de bază aceasta fiind aga numitul 
timp scurt (hronos protos) indivizibil ®. 

În desfăşurarea cântării, bazată pe această mişcare a timpilor scurţi, accentele tonice vin să 
frâneze, mai precis să alungească timpii care le corespund (asociindu-se adesea cu o mişcare 
melodică), creindu-se astfel o succesiune de durate inegale al căror raport, deşi fixat la un moment 
dat prin neume ca 1 la 2 (brevis- longa! va fi in realitatea cántárii cvasi neprecizat. 

În această situaţie desi avem date (de G. d'Arezzo) 3 categorii de cântare, ele practic se 
unifică lăuntric prin această manieră prozodică fundamentală, mult mai mult decât cele bizantine, 
datorită simplificării melodico-ritmice de care s-a vorbit mai sus. 

1. Cântările prozodice erau constituite pe de o parte din rugăciuni și citirea cărţilor sfiinte 
(cântarea recitativă), iar pe de altă parte din psalmi (psalmodia antifonică și responsorială). 

În cazul citirii (recitării) solemne care se realizează prin deciamarea textului pe o notă (tenor, 
tuba, chorda) adesea introdusă de o formulă melodică scurtă si încheiată (la cezurile interioare si 
finale), ritmul este relativ liber (rubato-recitativ), dar dominat de o anumită cvasi egalitate a 
duratelor în baza timpului prim. Accentele ritmului sunt cele prozodice, dar unele din ele sunt mai 
“apăsate” în funcţie de importanţa cuvântului respectiv (emfasis) sau pur si simplu a piasării lui în 
funcţie de economia cursivitátii frazei muzicale. Această apăsare poate provoca şi o uşoară lungire 
nedefinită a duratei ritmice (cumulându-se astfel si un accent ritmic) şi uneori asociază un pas 


mejodic de un ton sau semiton ascendent (accent melodic). 


Tempo este unul viu ( ^ = cca. 130-140) 


mm pemen o pme t 
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(N.B. Desigur recitarea poate fi mai liberă decât cea sugerată semiografic, dar fără a ieşi din 
expresia general solemnă.) 

Cântarea psalmilor, mult mai importantă în cântul gregorian decât în cel bizantin, păstrează 
în bună măsură caracterul ritmic al recitativelor liturgice, dar prin angajarea corului credincioşilor, 
55? Accentele prozodice au chiar efect melodic, în sensul că adesea un accent presupune şi un “pas” melodic (ascendent) 
sau chiar un salt, 

16% Durata jui poate fi aproximată la o jumătate de secundă. 


!6 Dacă se socotește raportul de 1 la 2 cel de ¿/Pel în cântare poate fi şi / sau. d/d „etc. (vezi Feretti, P. 
Estetica gregoriană, Roma 1934, p.7) 
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fie in genul antifonic (2 coruri), fie responsorial (solist-cor), ritmul a trebuit sá adopte o anume 
măsurare. Astfel ritmul psalmodiei tinde mai mult către giusto, momentele de rubato rămânând în 


genera] să fie realizate prin agogica presupusă de cursivitatea textului literar. 


pow 
pu > II = > Pr E 
€ — — E— Hu RR E 
z goo o E cu WEE RW *——E-—E— E 
$ + i =. f E A 1 Eat == — — 1 F 


eei 


nos - iro: prae- o - cu - pé -mus fa - ci -em e - jus m ocon- fe- s- ó- ne 


= 


==> > > 

—€ E E r 
e a 

S in A - ms j-b- k- mus e - i = : 


(N.B. Desigur semiografia [neumaticá] redă o schemă de durate $i grupári de durate ce pare 
a a exclude rubatoul!%. În realitate cântarea are o fluiditate ce implică scurtări şi lungiri de durată 
apropiind-o de rubatizare. Oricum însă, cântarea are bune atingeri cu organizarea giusto-silabică 
prin grupările [de 2 si 3] ce le dictează accentele prozodice). 

“Cântarea responsorială (solist-cor) creează în partea solistică atât posibilitatea rubatoului 
recitativ, dar și situaţia (aparent contrară) de melismare (rubato melismatic), Si într-un caz şi în 
celălait, cvasi egalitatea duratelor şi grupărilor (în baza accentelor prozodice pe care le înglobează 
ritmul), rămâne semnificativă în economia simplităţii gregoriene. 

Salvarea de la monotonie a cântării psalmilor vine de la cea de a HI-a componenţă a ritmului 
şi anume tempo, care este viu (însă fără precipitări) asigurând ritmului muzicii o mare fluentá. 

2. Cântările măsurate sau aproape măsurate includ: immele, secvențele, mici versete şi 
răspunsuri diverse. 

Termenul de “măsurat” semnifică, în cadrul muzicii gregoriene, un ritm organizat relativ 
simetric în baza poeziei romane rimate si ritmate (adică formată din picioare metrice sau amestecuri 
de picioare metrice). 

Există însă neclaritáti în ce priveşte realitatea duratelor ritmice şi raportul lor cu accentele în 
diferite perioade ale muzicii gregoriene. Astfel că, dacă în secolul XIII erau în uz modurile ritmice 
(sau manieriile) şi care în secolul XIV vor apare notate cu raport de durată ionga-brevis!%, nu se 


acceptá ideea cá in secolele anterioare ritmul poetic (si muzical), procedan î în același fel sau uzau 


n ,, Duratele ca şi grupárile lor sunt convenţionale si ele pot apare în diverse forme semiografice. 

S Asupra implicării reciproce a semiografiei cu procesul simplificării melodiei gregoriene (mai ales în secolele X, XD 
se ve discuta mai departe, 
dd Existau 6 moduri (ama au) bazate pe ideea vechilor picioare metrice greceşti 5 erau notate astfel: L (trobaic) 


i y n n Cambio 24m (dactilic) d d ^J. IV. (anapestic) e TRES ; V. (molosic) d 4 «san 
d did «VI (tribrabio) 412172. 
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numai accentul (prozodic) în contextul unor valori egale sau numai ușor alungite“. Oricum, 
cântările încadrate în categoria “măsurate” (G. d” Arezzo), sunt cântări strofice (cu rimă şi organizare 
cvasi simetrică a silabelor în vers) şi ca atare vor avea un ritm mult mai precizat (ca formule) decât 
celelalte cântări. 

Imnul, ca cel mai bogat reprezentat de această categorie de cântări, se dezvoltă pe linie 
ambrosianá (sec. V)'%. Imnul ambrosian este strofic. Strofele sunt compuse conform legilor cvasi 
versului cu număr regulat de silabe şi cu alternanţa accentuat-neaccentuat. Melodia se muleazá pe 
accentele textului dar adesea favorizează în plus organizarea simetrică. 

Ritmul imnelor este astfel un ritm giusto decis şi cu predilecție un giusto-silabic, adică 


format din 2 durate cvasi independente în raportul de 1 la 2 (J^ „ ), care se prezintă fie în formule 


1 


identice (J 4 PI T: 2,4 d dete) repetabile pe intregul vers si strofá, fie in amestec de 
formule. Dar pot exista si alte forme de giusto (de exemplu distributiv, simetric sau asimetric) dacá 


se acceptă ideea modurilor ritmice (cu formule de tipul d. ^ J , dh d d etc.) 


(| (A 
i. ls NM 
bl | | b HE PNE MUN | 
Dom a $31 —£ - : TE 
MW A $ a i EE. M UU E EE 
Ae- tèr - ns Chr - sù mů- ne- m et mæ- tý - mm ve- tó- no- e 


uu ea e$. r— — —— A i E 
e LJ a7 E 
Bu - des Se -rèn - tes dè- bi -tas Láe - tis ca - ná- nms menr- ü- bus. 


(N.B. Sugestia ritmică oferită deasupra imnului poate fi doar una din cele posibile.) 

Evoluţia cántárii imnice (de prin secolul VIII) înglobează tendința reîntoarcerii la metrica 
antică (greco-romană) cu instalarea regularității picioarelor metrice. Semiografia se conformează 
acestei “mode” şi va reda (în secolul XIII-XIV) accentele si neaccentele prin longa-brevis instalánd 


astfel simetria metrică. 


Conciuzia este că ritmul imnurilor este organizat în formule ritmice clare, indiferent dacă 
succesiunea acestor formule se realiza prin repetiţie sau prin amestec. Astfel termenul de “măsurat” 
deşi nu înseamnă regularitate a măsurilor, indică totuși un caracter cu aspecte de simetrie specific 


genurilor strofice, 


Secvența, născută din melisma alleluiei și jubilaţiei (secolul IX), devine independentă, 
parcurgând evoluția (dealungul secolelor IX-XIII) de la forma melismatică fără text la cea 


melismaticá cu text (proză), apoi la cea silabicá poetică, devenind o formă de imn!*. 


1% Vezi Gastoué, A. Arta gregoriană, Ed. muz., Buc. 1967, p. 65-66, subsol. 


"5 Prevalenta imnului în cultura gregoriană în secolele V-XII este mult redusă faţă de cea bizantina. 
157 Y mână, se pare, modelul unor tropare bizantine, 
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Rimul secvenfelor parcurge deci evoluţia de la forma melismatică (care va fi tratatá mai 
târziu) la cea organizată în versuri, aidoma inmurilor: deci grupări de durate (longa şi brevis) în 
formule de giusto-silabic (de 2 şi 3 durate), fie repetitive, fie amestecate, implicând în ultimă 
instanță (secolele XII-XIII) modurile ritmice. 

„Același caracter ritmic se va întâlni si în unele mici versete cau diverse răspunsuri cu 


organizare versificată. 


3. Cântările asemănătoare poemelor lirice, cea de a treia categorie enunțată de G. 
d'Arezzo, "in care sunt amestecate diverse ritmuri”, cuprinde în fapt cântările melismatice 
(ornamentale si vocalize) şi anume cele provenite din cântul responsorial (partea solistică): tractus, 


gradual, alleluia." 


Ritmul cântărilor melismatice este un rubato melismatic, expresia de “amestec de diverse 
ritmuri” însemnând în fapt o mai mare libertate de asociere a duratelor (cvasi egale) în formule 


diverse! ^? 


. Ritmul se rubatizează însă mai intens în procesul interpretării, proces în care partea 
simplă (de la început) trebuie declamatA lent, iar partea ornamentată să fie accelerată, dar evitându- 
se precipitarea, sau cum spune în Scholia Enchiriadis: “neumele îndelungi si strălucitoare 
(melismele n.n) să fie executate cu o rapiditate convenabilă” (Gerber.l. 103: De Coussemaker, IL 
74). Este vorba deci de aplicarea unei agogici neexagerate, prin care cântecul este menţinut în 


caracterul sáu solemn specific slujbei. lată un tractus: 
+ EA O 5 EO 253 = E E n 
ne E —— 


D d [nu REN 
Ex - spe- cté - - lur sic- ut phú- vi-a  e-là-qu-um me- 


! mm | 3 E 
E i ae aa pe AE > II 


4 ; 
E = SE EEE == 
e 


EE 


a sio-utim- ber Sü- per - gimi na- 


et-des- cèndant si -cut ros verba me 


(N.B. Dincolo de semiografia acestui exemplu care poate fi acceptată sau nu, condiția 
interpretării este cea generală pentru ritmul rubato: duratele de la început si cele de la încheiere se 
lungesc, în timp ce duratele scurte devin şi mai scurte şi adesea ușor inegale prin accelerando care li 
se aplică). 

Gradualul si alleluia au aceleşi particularități ritmice ca si tractus. 


Ca în toate situaţiile prezenţei ritmului rubato, si in cântul gregorian asocierea duratelor pe 


168 "Tractus este o parte solistică monopartită în cadrul psalmodiei responsoriale; gradual — cânt de tip responsorial între 


epistolă și evanghelie: alleluia — cântare de laudă, aclamatie, ce se cântă după gradual, cu formă de factură simentrică (A. — 
intonatie + jubilius, B — verset de psalm, A — repriză). 
u este deci vorba de melisme formate din grupări de felurite diviziuni (gaisprezecimi, trcizecidoimi, iraționale etc.). 
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diferite segmente poate prezenta organizári giusto (giusto-silabic, distributiv, simetric sau asimetric 
etc.) fapt pentru care G. d'Arezzo consideră că în aceste cântări melismatice “sunt amestecate 


diverse ritmuri”, 


. Trecând în revistă structurile ritmice generale prezente în muzica gregoriană în perioada sa 
de inflorire (secolele VIII-XT) se cuvine a reveni asupra a două probleme. 

Prima, ar fi cea care priveşte statornicia însăși a repertoriului gregorian si mai ales a 
evoluţiei sale în secolele amintite. 

S-a vorbit mai sus de atitudinea severă a papalității faţă de manifetarea muzicală pe care o 
va constrânge permanent melodic şi ritmic! 

În aceste condiţii ceea ce numim perioadă de înflorire înseamnă în fapt simplificare!”. 

Ritmul va “evolua” astfel spre ceea ce se va numi cantus planus, termenul planus sugerând 
îndeosebi egalitatea $i uniformitatea cânțării. 

A doua problemă, care va acţiona și va favoriza această uniformizare ritmică este apariţia 
semiografiei. Íntr-un proces de permanentă condiționare reciprocă, cântarea şi scrierea muzicală 
parcurg acest drum al simplificării: simplificarea melodico-ritmică duce la simplificarea neumelor, 
astfel încât în secolul XI G. d'Arezzo are la dispoziţie un set restrâns de neume pe care le va plasa 
pe portativ. În acest moment începe procesul invers: simplitatea scrierii cu cele şase neume, (note) 
care nu aveau şi simboluri pentru durată, încetățenesc ideea că toate notele au durate egale (optimi). 
Ulterior se dezvoltă și teoria celor două durate (longa-brevis) instituind raportul de 2 la 1177. 

Așadar simplitatea ritmului, pe care ne-o prezintă secolul XIII prin cantus planus, este 
rezultatul acestor două procese, primul, oarecum firesc, al intenţiei preconizate (stilizarea muzicală), 
al doilea, cel nefiresc, al convenției semiografice (fetisizarea scriiturii), ambele inducánd o tendinţă 
de declin. 

Decăderea cântului gregorian se accentuează însă după secolul XIII şi mai ales din secolul 


XVI, etapă în care suferă însăşi tradiția cântării (din cauze diverse) ajungând la un pas de lichidare 


170 Prima măsură, care dă o puternică lovitură muzicii, aparține lui Grigorie însuşi, care ia dreptul diaconilor (cântăreţi 
profesioniști) de a cânta- si îl transferă subdiaconilor care aveau o pregătire muzicală mult inferioară primilor: “a 
hotăresc ca în acest sediu (Biserica Romană p.n.) slujitorii sfântului altar (diaconii) nu mai trebuie să cânte (părţile 
solistice din răspunsuri si tractus p.n.), ci să îndeplinească numai oficiul lecturii în timpul soleranităţilor misselor; în 
privinţa psalmilor cântaţi cu prilejul celorlalte lecturi, ordon execuţia lor de către subdiaconi sau, atunci când e nevoie, 
de un cleric din ordinele minore”. Decizie luată la sinodul roman din 595, 

“7! Desigur cei doi termeni nu se exclud, înflorirea poate avea loc în cadrul unui proces în care decantarea stilistică 
preconizată de un scop, implică simplificarea unor parametri, pentru a corespunde unei necesităţi (și anume ascezei, 
muzica trebuind să servească elogiul divinității, nu să înlocuiască divinitatea). 


172 Raport care, prin asocierea a două durate va duce la obținerea grupării de trei timpi (d a ) grupare considerată 
perfectă prin simbolica trinitátii. 
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(secolele XVII-XVIII) îndeosebi în cele trei mari țări: Italia, Franța, Germania! ^. 

În secolul XIX apare inițiativa de redresare, restabilire, restaurare a cântului gregorian, 
proces care continuă si în prezent, dar nelipsit de puternice controverse 74. 

Problema centrală a acestei restaurări este ritmul. Au apărut astfel mai multe teorii privind 
constituția ritmului redat prin scrierea neumatică anterioară şi ulterioară secolului XI, teorii care 
încă nu și-au aflat acceptul pentru ca practica muzicală actuală să le aplice, această practică 
continuându-și tradiţia atât cât mai există ea în diferitele locuri din Europa occidentală. 

Dar dacă evoluţia monodiei gregoriene se fránge după secolul XI, compensafia apare în 
planul verticalităţii prin apariţia polifoniei (Ars Antiquei). Astfel cultura gregorianá va genera şirul 
de culturi muzicale vest-europene până în zilele noastre!'5, l 

Apariția verticalității impune în plan ritmic necesitatea proporționalizării duratelor pentru 
potrivirea pe verticală a consonantelor si disonantelor. Consecinta va fi apariţia conceptului de 
mensuralis care va însemna găsirea raportului íntre durate (cu semiografia si nomenclatura 


adecvatá). Astfel vor apare duratele longa ( " ) si brevis (m ) care se vor completa apoi cu duplex 


longa sau maxima ( E ) $i semibrevis (4). Aceste durate vor fi puse in urmátoarele raporturi (ce se 
vor numi ligaturi): brevis-longa, longa-brevis, brevis-brevis, longa-longa!75, 

Din acest moment se naşte grafica duratelor şi a raporturilor dintre ele (1 la 2 si 1 la 3) care 
va duce la standardizarea duratelor din secolele urradtoare în cultura Europei de vest până în a doua 
jumătate a secolului XX, când vor apare alte modalităţi de scriere si implicit alte raporturi între 


77 
durate!”. 


Ácestea sunt deci formele de manifestare a ritmului în diferitele perioade ale muzicii 
gregoriene. 

Constatám că — în coordonatele sale — ritmul gregorian are o manifestare specifică pornind 
de la faptul cá este implicat intr-o funcţionalitate profundă, aceea a oficierii religioase în virtutea 


unei credințe ce a determinat condiţia spirituală umană de 2000 de ani. Astfel caracterul său este 


77 Vezi Gastoué, A. op. cit, p. 67-70. 

En Inițiativa aparţine Şcolii de la Solesmes (Franța) formată din teoreticieni și muzicieni vestiti (Pothier, Mocquerean, 
Guéranger ş.a.), care considerând că imperfecțiunea notafiei neumatice nu a transmis fidel ritmul cântărilor, şi-au 
propus să redescopere autenticitatea melodico-ritmică, sensul notafiei şi modul tradițional de execuţie si interpretare. În 
secolul XX aceste preocupări s-au intensificat în toată Europa, apărând mai multe “Şcoli”, în special în Franţa şi 
Germania, 

'5 Polifonia gregoriană a Ars Antiquei (organum, conductus, discantus, gymelus, fauxbourdon) va genera polifonia 
Renasterii, care la rándul ei va evolua spre baroc urmánd apoi clasicismul, romantismul până la muzica secolului XX ce 
se va dezvolta în variantele sale cunoscute (atonalismul, neomodalismul, aleatorismul, muzica electronică etc.) 

176 Sistemul neumelor si raporturile semnelor de durată se va trata în lecţia Semiografia Ars Antiquei. 


77 Muzica gregoriană îşi va aduce şi pe această cale aportul la dezvoltarea muzicii curopene şi mondiale, 
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predominant linistit, aceasta insemnánd constituirea sa din durate relativ egale, asociate in formule 


ritmice simple, cu accente declamate si într-un tempo moderai, totul afectat unei atmosfere solemne. 


- Încercând o comparaţie la nivelul parametrului ritm între cele două ramuri ale creştinismului 


(gregorian şi bizantin) de după despărțirea lor (secolul IV) vom constata următoarele. 


E? Secolele V-VI 


muzica bizantină isi păstrează continuitatea, ritmul păstrându-şi caracteristicile 
inițiale greco-orientale şi chiar accentuându-le 

muzica pregregoriană se diversifică în dialecte (ambrosian, galican, mozarb, 
german etc.) fapt care duce la unele particularizări ritmice chiar în contextul 
păstrării fondului initial sinagogal. 


2. Secolele VIL-XI 


muzica bizantină îşi continuă dezvoltarea intensificatá de aportul creatorilor 
orientali, ritmul dezvoltându-se în contextul eflorescentei melodice promovată de 
libertatea cântării, semiografia secolelor respective dezvoltându-se în sensul 
exprimării grafice a tuturor elementelor ritmului 

muzica gregorianá este supusă reformei lui Grigorie, papalitatea impunándu-si 
apoi permanent restricţiile asupra evoluţiei muzicii, care vizează în bună măsură 
şi ritmul, constrâns la o uniformizare 2 duratelor care favorizează doar accentele 
prozodice, semiografia avansând în direcţia procesului simplificării ritmice şi 
chiar devansează acest proces creind prejudicii simbolizării ritmului şi ca atare 
contribuind la schematizarea lui. 


3. Secolele XI-XIII 


muzica bizantină atinge apogeul dezvoltării sale pe traseul aceleași libertăţi 
melodico-ritmice de natură orientală, debordând de luxuriantá, reflectată şi de o 
semiografie cu cel mai înalt grad de complexitate 

muzica gregoriană continuă procesul de simplificare a cântării, dar evoluţia 
află debuseul în verticalitate prin formele de polifonie incipientă (Ars Antigua) 
care impun ritmului proportionalizarea duratelor (în formele mensuralis). 


fas 
isi 


4. Secolele XIN-XIX 


muzica bizantină întră în declin (mai ales după căderea Imperiului Bizantin — 
1453) tinzând să se diversifice în dialecte (grec, slav, român etc.) gi fiind puternic 
influențată de muzica islamică, ceea ce conferă ritmului o mai mare 
disponibilizare către rubato melismatic infinitezimal! 

muzica gregoriană decade în totalitate păstrându-se doar vagi forme tradiţionale, 
fiind copleşită de polifonie şi armonie, în cadrul cărora ritmul intră definitiv în 
condiția divizării duratelor pe criterii proporționale. 


5. Secolele XIX-XX . 


- muzica bizantiná suferá o reformá (cea chrisanticá) ce produce o mare ruptură 
între tradiția anterioară (medio-bizantină) și noua cântare constituită din creații 
ale psaltilor contemporani; ritmul adoptă condiţia diviziunii proporționale (sub 
influenta semiografiei muzicii vest curopene) păstrându-și parţial libertütile 
melismatice 

- muzica grcgorianá cunoaste un proces de restaurare (la sfârșitul secolului XIX), 
proces încă în derulare, în care mai ales ritmul este unul din probiemeie 
principale de atenţie şi controversă. 


E 


Ín zilele noastre se înmulțesc permanent studiile asupra muzicii gregoriene şi bizantine, 
tinzând la o recuperare cât mai completă a tuturor etapelor istorice, prin editare de corpusuri de 
melodii in transcreieri ştiinţifice. Problema redării grafice a ritmului şi mai ales consideratiile 
privind modul de execuţie și interpretare al lui (raporturi de durată, accente, tempo, agogică) 
reprezintă una din preocupările principale ale studiilor sus amintite. 

Tradiţia cântării în cadru! slujbelor cultului (atât în ramurile gregoriene, cât şi în ortodoxie) 
rămâne însă încă mult înafara acestor recuperári ştiinţifice si deci deficitară în calitatea muzicii gi 


adesea Încă fn proces de deteriorare. 
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178 


Ritmul muzicii polifoniei vocale " a Renaşterii 


Procesul de formare a polifoniei impunea încă din epoca Ars Antiquei (sec. X-XI) o raportare 
a duratelor între cele 2-3 voci simultane suprapuse, În fazele târzii ale Ars Antiquei (în forme ca 
organum sau faux-bourdone) se realiza o asemenea sincronizare verticală a duratelor, dar numai în 
virtutea unor corespondențe acordice verticale dictate doar de regulile bunului simt. 

Polifonia Ars Novei (debutul Renașterii) va fi însă cea care va institui legea drasticá a 
consonantei şi disonantei' ^ în cadrul celor trei modalităţi de verticalitate: contrapunctarea, imitatia si 
contrapunctul dublu!80. 


Această capital descoperire, a raportului consonantá-disonantá, va constitui mobilul 
construcţiei unei noi lumi melodico-ritmice şi ritmico-armonice (polifonice), în consecință, creerea 


unui nou stil, cel numit al "polifoniei de aur”, 


Legea consonantá-disonanfá impune imperios precizarea raporturilor de durată pentru a se 


putea "socoti" si potrivi incidentele verticale. Astfel, apare ceea ce teoria muzicală numește "musica 


mensuralis"!5!. 


Musica mensuralis înseamnă în esență descoperirea raporturilor de diviziune (si contopire), 


precum si aflarea semnelor (grafice) pentru a le reprezenta, adică semnele duratelor! 52, 


Cea mai evoluată teorie mensuralis este prezentată de Philippe de Vitry. Conform tratatului 


1% fn locul sintagmei "polifonie vocală" ar fi de preferat cea de "polifonie corală” care ar sugera o imagine mai exactă 
asupra culturii muzicale renascentiste si nu s-ar confunda cu cântarea vocal-solistică a barocului incipient, ce va promova 
monodia acompaniată. 

19 Adică ceea ce se numește astăzi, in mod curent, contrapunct vocal (stilul sever), Această lege are o formulare simplă: 
consonantele sunt permise în toate situaţiile (evitándu-se-cvintele şi octavele paralele), în timp ce disonanţele trebuiau 
pregătite şi rezolvate. Aceste disonante erau în total patru: de schimb, de pasaj, anticipatia şi întârzierea, Primele trei nu 
puteau apare decât pe partea secundară (neaccentuată) a oricărei durate, întârzierea ("disonanta expresivă" K. Jepessen) 
apărând pe partea principală (accentuată). Amintim cá eran socotite consonante: octava perfectă, cvinta perfectă, tertele 
mari-mici si sextele mari-mici; iar disonante — secundele mari-mici, septimele mari-mici, cvarta müriti-cvinta micgoratà, in 
timp ce cvarta perfectă are un statut dublu, când disonantá (la două voci), cánd consonantá (in acord). 

Legea consonanfá-disonantá pe cât de restrânsă in formularea. ei, pe „atât este de complexă prin realizarea 
componistică, dovadă imensa creaţie a Renaşterii pe o durată de 300 de ani. Dar, cum vom vedea, uceastă lege implică 
ritmul (mai ales duratele) în gradul cel mai înalt, realizându-se un prim moment al raportului ritm-armonie (polifonie). 

180 Contrapunctarea va dezvolta in noua concepție armonică tehnica izoritmiei (concomitenta duratelor în toate vocile) şi 
a hoquetus-ului (decuparea în segmente a unei melodii si repartiţia lor în două voci, care la rândul lor sunt contrapunctate 
de alte voci); în timp ce imitatia si contrapunctul dublu va institui complimentaritatea ritmică. 

'% Apariţia ideii de mensuralis este anterioară secolului XIV, dar polifonia Ars Novei şi Renaşterii este cea care o va 
perfecționa până la consecinţele ultime. De notat că raporturile de diviziune (mensuralis) constituia problema de fond al 
oricărui tratat de muzică din epoca respectivă, 

182 în acest fel problema ritmului se împletește strâns cu cea a semiografiei, 
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său, in Ars Nova, existau următoarele durate: 


“| maxima, 1 = longa m , toi = brevis, e = semibrevis, d minima'*^, 


Acestea se vor divide ternar (perfectum) si binar (imperfectum)! ^^. 

Angajate în creaţie aceste raporturi de durată servesc deci legile verticalitáfii. Astfel, se va 
conștientiza faptul că o valoare (în special cea mai mare) are o primă parte şi a doua parte!” si, în 
consecință anumite raporturi intervalice sau acordice sunt (sau nu) permise pe partea întâia, sunt (sau 
nu) permise pe partea a doua, interactionánd deci raporturile de diviziune într-o complementaritate 
ritmică dependentă de raporturile armonice verticale (consonanțe-disonanţe)'%5. Constiinta 
consonanței si disonantei impune conștiința duratelor (diviziunii si contopirii 187, 

Aşa se definitivează acum (concretizándu-se si semiografic) o nouă concepţie de activitate în 
domeniul ritmului (declanșată de descoperirea verticalităţii) bazată pe raporturile (matematice) ale 
duratelor!88. 

Implicati permanent cu textul literar, această nouă concepţie de activitate cu duratele va 
configura o lume ritmică specifică întregii epoci a polifoniei corale din secolele XIV-XVI. 

Organizarea ritmică se va baza deci, pe două principii fundamentale: 

1. conștiința valorii globale!*? (divizibile); 

2. raportarca pe verticalá a duratelor conform legii consonantá-disonantá, 

În felul acesta liniile melodice polifonice se configurează Gntonafional și ritmic) în baza 


acestor necesităţi, dar libere de vreo constrângere metrică care să le impună accente Gntensitáti) şi să 


a 


a x ; | A "T : à E ONDE Se E E și x 
18% în secolele următoare vor mai apare + = semiminima si += fuse. specificám că scrierea valorilor în epocă era cu 


note rombice si pline, notația albă (poală) impunându-se mai târziu (prin Adam de Fl ulda). 

1% Vezi: tema Musica mensuralis din Teoria superioară a muzicii, vol. UL. 

185 În zilele noastre se spune partea accentuată si neaccentuată. Evitám acești termeni din grija de a nu se crea impresia 
deja că în ritmul polifoniei corale exista accentul metric (al măsurii). Tentaţia de a considera musica mensuralis o muzică 
“în măsură” (de tipul măsurii din muzica tonai-funcțională) duce la mari deficiente în înțelegerea ritmului acestei culturi. 

'55 Adică, dacă o voce contrapuncteazz de pildă valoarea lungă a altei voci, ea trebuie să respecte legile verticalităţii prin 
modul cum își va distribui duratele. De exemplu, o asemenea divizare ritmică a vocii a doua mu va $ permisă pentru că 
raportul vertical a pátrimii a doua (şi a treia) contravine (ca disonantá de cvartă) legilor contrapunctului epocii. 


l == 

25 Desigur, o potrivire verticală se realiza şi în formele Ars Antiquei (Faux-bourdone, gymel etc.) redată prin teoria 
"ligaturi-lor”, dar numai legile drastice ale contrapunctului Ars Novei au decis precizarea amănunțită a raporturilor de 
durată (verticale). 

vil Conceptie ce va funcţiona de acum înainte în mod conștient, dominând veacurile următoare până în zilele noastre, 
datorită apariţiei individualităţii creatoare, în speță compozitorul, omul de dotatie si înaltă pregătire muzicală prin care isi 
formeazá si o tehnicá de compozitie in care toate elementele sunt constientizate. Aceasta este deci epoca in care se “naste” 
cu adevărat compozitorul. 

182 Aceasta în Ars Nova (sec. XIV) era longa ( = ),iar in sec. XV-XVI brevisul ( 7, tot ) pentru motet, și 
semibrevisul 
(© , €) pentru formele laice (madrigal). 
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le supună vreunei simetrii. 

„Melodiile contrapunctice vor avea în consecinţă o organizare ritmică internă foarte plastică, ea 
prevalându-se în primul rând de accentele ritmice, la care se adaugă: accentul tonic (de text), accentul 
melodic (sunet climax), accentul armonic (de întârziere), accentul părții întâia (părții "arit? a valorii 
globale. 

Desigur, în epocă, idealul era ca aceste accente să coincidă, dar fenomenul nu se petrece 


întotdeauna”? 


. Cele mai frecvente cazuri de coincidență sunt cele ale accentului ritmic cu cel tonic, 
încât s-ar putea rafiona invers: accentul prozodic pretinde o durată mai lungă, determinând deci 


accentul ritmic. 


Conform acestor accente”, o linie melodică renascentistă poate fi organizată în unități 


(formule) ritmice diverse (nesimetrice, alternative) ce pot fi imaginate ca grupări metrice. Iată, spre 


exemplu, structura ritmică a acestei melodii palestriniene!*: : . i 
Palestrina: Ofertoriu - Ave Maria 


A ve Ma -n-a a - ve Ma - Te a 


Extinsá la toate liniile polifonice ale unui motet, rezultă, pe lângă această polimetrie orizontală 
şi o polimetrie verticală foarte variată: 


1% Cazul particular al simetriei (organizări frazice) din genurile populare (frottolă, vilanellă) provenite din lumea 
dansurilor va fi luat în discuţie mai târziu. 

p Constiinfa valorii globale si a diviziunii ei a creat și sentimentul importanţei primei părți a acestei valori şi adesea ea 
devine "început" de organizare, adică accent. Cel mai adesea el este însă favorizat, conferindu-i-se rolul de purtător şi altor 
accente (cel ritmic, melodic, armonic etc.). 

152 Trebuie subliniat faptul că aceste accente nu au sensul de intensitate (precum accentul metric din muzica tonal- 
funcţională, sau accentul dinamic). Ele trebuiesc considerate accente de "greutate" care nu comportă izbire, lovire, 

1% Pentru claritatea analizei propunem următorul cod de semne: accent ritmic  , accent tonic ^ , accent melodic Y , 
accent armonic Ye. accent de timp tare >. 

1% Încadrarea în măsuri egale în bază cantitativă din transcrierile editurilor contemporane, precum această melodie, este 
nejustificată, cunoscut fiind că în Renaștere bara de măsură nu exista. Dacă totuși se acceptă, rolul acestei bare nu poate fi 
decât unul de jalonare vizuală a partiturii, pentru o coordonare generală în procesul instruirii şi interpretării corale, 
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O asemenea varietate polimetricá orizontală si verticală poate fi numită plastic "ritm în 
mozaic”. 


Oferim si un exemplu de producție laică (madrigal), care convinge si mai mult de această stare 
ritmică mozaicat”. 


Ph. Verdelot: Madona per voi ardo 


S 
Ms 
Á Pa EL [mr i —— 
e > | Ez | z 
y a quan to | bel E se Te 
B LE: E + 
+ + — Ie e 


- (NB. A se observa în special faptul că ceca ce apare în transcriptia cantitativă drept sincope, 
sunt în realitate cu totul alte formule ritmice - de regulă ternare). 


Aceste organizări "metrice" ale vocilor ne conduc către ideea actionárii organizării specifice 


ritmului distributiv (cu multe libertăţi de alternare a măsurilor) şi pe alocuri a ritmului giusto-silabic 


Em Evidentiind această structură polimetricá a vacilor, se pune întrebarea cum poate ea fi aplicată procesului instrucției şi 
interpretării acestei muzici, întrucât pentru a fi condusă pare a fi nevoie de un dirijor pentru fiecare voce. Rezolvarea constă 
în a impune (şi automatiza) în repetiții conturul ritmic real al fiecărei voci, aplicând pentru aceasta o gesticá elastică (cvasi- 
cheironomică), pentru ca apoi, în procesul asamblürii vocilor, dirijorul să unifice orientarea prin intermediul acelui tactus 
(timp), care si el să aibă suficientă suplete spre a evita tactarea incisivi a timpilor unei măsuri (de 2, 3 sau 4 timpi) şi 2 nu 
crea sugestia timpului íntái ca accent metric-periodic. 


(mai ales in madrigale), dar un giusto-silabic degajat de perseverenta sistemului si disponibilizat a-si 

schimba duratele (alternativ) din d 4 în d d suino 4 etc., antrenând astfel o "polimetrie" bogată. 
O ritmică organizată mai uniform şi mai simetric propun unele genuri laice cu proveniență 

dansantă: ballata, frotolla si vilanella. Stilul omofon'*, încadrarea in metrica versurilor si tempo viu, 


le conferá acestora o anume simetrie care ar putea preconiza pe alocuri periodicitatea metrică: 


Ex. nr. 4 . O. Lassus: lo ti voria contar 


(NB. Se observă unitátile[ a] (+ a) = 3 + 3 măsuri, apoi wal bl =2 + 2 măsuri şi unic] de 5 
măsuri repetate, unități realizate pe bază de vers care impune o stereotipie metrică. Analizată în 
intimitatea sa de accente, se poate constata însă că deşi simetrică, e departe de a se încadra în măsura 
de 4/4 (C), ea propunând alternări de măsuri precum cele schifate prin acolade). 

Cultivate cu precădere în secolul XVI, frotolla şi vilanella anticipă şi pregătesc instaurarea 
lumii accentului periodic pe care îl va induce muzica de dans instrumentală promovată de baroc. 

Cât priveşte constituirea segmentelor ritmice în motetul renașterii (mai ales cel palestrinian) 
funcţionează o oarecare manieră. Astfel, de regulă la începutul segmentului sunt folosite valorile mari, 


apoi descresc utilizându-se diviziuni din ce în ce mai mici, pentru ca în cadență să se revină la valorile 


Bad Aceleaşi durate în toate vocile, mişcare în acorduri, 
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Palestrina: Missa ad fugam (Kyrie) 


Ky n - ee- le - MN i «son 


Structurile formale, segmentele motetului (si madrigalului), nu sunt influentate de organizarea 
ritmică (cu excepţia genurilor frotolla, vilanella și unele madrigale”? 7) si ca atare dimensionarea lor 
este ad libitum, bazându-se doar pe ideea de text”. 

Astfel, suveranitatea textului literar atât ca structură prozodică (silabe, accente, vers, icrarhia 
cuvintelor în propoziţii sau versuri eic.), cât și ca sens şi expresie, care se manifestă în toate 
componentele operei (intonafie, armonie, densitate etc.) prescrie si ritmul, atât ca raporturi de valori (în 
funcţie de accentele prozodice), cât și în configurarea sa generală microcosmică (formule ritmice) si 


macrocosmică (segmentele formale). 


Se poate concluziona că ritmul polifoniei vocale a Renașterii este determinat de doi factori 
esentiali: (1) prozodia — ca raporturi de silabe accentuate-neaccentuate şi (2) armonia — ca raporturi de 


consonante-disonante. 


127 Cantitativ, aceste genuri reprezintă o cátime redusă faţă de uriaşa producție de motete (misse) şi ilie 
(polifonice). 

'% Schiţăm procesul de structurare formală a motetului (si madrigalului): 
1) expunerea subiectului pe o idee de text; 
2) răspunsul imitativ (însoţit de contrapunctarea vocii care a expus subiectul); 
3) reluarea subiectului de către a treia voce (contrapunctat de cele două voci anterioare); 
4) reluarea răspunsului la a patra voce (contrapunctatá de cele trei); 
5) un episod de pregătire a cadentei gi i 
6) cadenta: 

Schematic: 


După încheierea segmentului cu cadență, se expune un alt subiect pe o altă idee de text, procedándu-se identic, 
motetul in intregime fiind un lant de 3, 4, 5 etc. asemenea segmente. 
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RITMUL MUZICII TONAL-FUNCTIONALE 


(al Barocului, Clasicismului si Romantismului) 


Motto: "In muzica tonal-functionalá metrul 
este modul de a fi al ritmului." 
C. Rîpă 


Muzica tonal-func(ionalá instalată de Baroc, aduce în domeniul ritmului nu numai o evoluţie 
de la cel al Renașterii, ci şi o cu totul nouă concepţie de configuraţie ce trebuie percepută ca un 
adevărat salt. 

Acest salt se datorează in principal acelei "rupturi" care se produce în această etapă (de 
aproximativ un secol : XVI) trecerea de la muzica vocal-coralá a Renașterii la muzica instrumentală a 
Barocului”. 

Noua concepţie de configurație a ritmului este consecința a două realități fundamentale 
provocate de această mutație. 

Prima, se referă la "zestrea" cu care vine în scenă muzica instrumentală în Baroc si anume 
muzica de dans". Simetricá prin definiție din necesităţi coregrafice, muzica de dans implică accentul 
periodic şi metricizarea pentru dimensionarea frazelor, impunând în acelaşi timp si tipare metro- 
ritmice de mare pregnantá, care conferă caracter distinct (si prin tempo) diferitelor dansuri”. 

A doua realitate se leagă de evoluția muzicii polifoniei corale a Renașterii spre cea 
instrumentală promovată mai ales prin orgă (motet-ricercar-fugá, invenție, sonată etc.). Prin pierderea 
suportului textului literar (atât ca idee, cát şi ca formă), muzica instrumentală se află în fata unei noi 
necesități de ordine. Această ordine se va realiza pe de o parte prin formularea ideii pur muzicale 
(figură, motiv, temi) ^. 9e dar pe de altă parte prin impunerea unei simetrii ce va genera unități simetrice 
(măsuri) care se vor asocia în unități sintactice (fraza si perioada) "^, pentru a usura memorarea lor în 


1? Saltul spectaculos de la muzica vocal-coral a Renașterii la muzica instrumentală a Barocului şi consecințele produse 
de acesta în foarte multe planuri muzicale, nu sunt îndeajuns sesizate de muzicologia ulterioară şi contemporană. Mai mult, 
în tratatele de istoria muzicii întâlnim raționamente inverse, de pildă că Barocul se instalează prin monodia acompaniată 
(adică tot prin vocalitate), nesesizându-se faptul că vocea însăși e împinsă la instrumentalizare prin individualizarea el 
solistică (față de cea a partidei corale anterioare), obligánd-o să-și dezvolte o tehnică uriașă (tehnica bei-canto) prin care si 
ca ambitus si ca mobilitate si virtuozitate să egaleze instrumentele. 

20 Este cunoscut faptul că în timp ce adevărata muzică profesionistă a sec. XIV-XVI (în Europa de apus) era cea vocal- 
corală, promovată în special de biserică, având o notație dezvoltată, o ştiinţă a compoziţiei (contrapunctul) si mai ales 
având compozitori și interpreți profesioniști, muzica instrumentală evolua în plan secund, cu caracter neprofesionist, 
servind îndeosebi curților feudale pentru petreceri şi dans. Procesul de evoluţie subterană si de ieşire în prim plan a muzicii 
instrumentale în sec. XVII este unul din cele mai fascinante fenomene ale istoriei muzicii, find de mare complexitate, 
implicând mai ales socio-psihologia muzicii. Un proces similar, preconizánd o nouă "mutație" pare a se produce în zilele 
noastre, cánd electronica tinde sá ofere o altá alternativá in raport cu epuizarea tehnicá gi mai ales timbralá a instrumentelor 
muzicale (tradiţionale), adică a orchestrei de astăzi. 


2% De exemplu: allemanda (2/4) A | 42404444 ; ; gavota (22) 4-3 13 PE 

22 Constiinta că ideea pur muzicală atinge gradul si semnificația "vorbirii" îi ate era prezentă în epocă. Dovadă, 
aserfiunea lui J. Mattheson:"Muzica instrumentală nu este altceva decât un limbaj sonor sau un discurs sonor" (s.n.) (Ton- 
Sprache, Klang-Rede). Vezi: Mattheson, J., Der vollkommene Capellmeister, 1739, p. 82. 

% Pentru corectitudine, trebuie menţionat că tema ca idee muzicală, spre deosebire de figură si motiv, poate implica prin 
dimensiunea sa si unităţi sintactice (fraza şi periodul, sau chiar liedul bi-tristrofic). 
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interesul receptării. 
Această nouă ordine, va fi puternic sprijinită si de functionalismul armonic, care în esență 


Înseamnă succesiune binará dominantá-tonicá, D — T (tensiune-relaxare), oferind ritmului formularea 
într-o formă cu totul specifică, valorificándu-si una din virtualitátile sale: accentu}? 

i Accentul, într-o anumită manieră de acțiune și anume cea simetrică, periodică, va fi elementul 
prin care se va obţine pregnanta ideii muzicale (figurii, motivului205), precum si simetria pentru 
ordinea mare — forma (frază, period, lied etc.)^5. 

Accentuarea periodică (simetrică) impune pulsatia egală (unitate de timp) şi formează unități 
muzicale egale (măsuri) în raport de distanța dintre accente. 

Toate acestea implică şi impun organizarea duratelor. Astfel, măsura (cadrul dintre două 
accente), va decide cantitatea ritmică şi numărul de timpi. De exemplu, măsura care se formează prin 
„accentuarea periodică a unităţii de timp din 4 în 4, va avea cantitatea ritmică totală în durată de o, 
divizată în 4. Formulele ritmice se vor forma de regulă în cadrul măsurii, fie pe timp, pe grupări de 
timpi sau pe măsura întreagă (prin diviziune, asociere sau contopire). 

De exemplu: 44 e ss a J o | à 4 | etc. 

Acest mod de constituire a formulelor ritmice şi mai ales posibilitatea formării unor formule 
ample prin legato între formulele a doi sau trei timpi das PERRETE ctc. sau a unor 
formule complexe extinzându-se peste măsură: 4d 11299. 1922 J etc. duc la concluzia 
că expresia de formulă ritmică pe care în culturile anterioare o intelegeam (arhetipal) doar simplă, 
binară sau ternară, nu este suficientă şi ca atare în cultura tonal-functionalá se va denumi 
formulă metro-ritmică20”, 

Aşadar, ritmul muzicii tonal-functionalá se va manifesta tocmai prin activizarea specifică a 
unui element intrinsec al său, accentul. Acesta, în acțiunea sa periodică (simetrică), va determina 
segmentarea în măsuri în vederea repartizării lor simetrice (în fraze și perioade) si în același timp va 
impune cadrul pentru organizarea duratelor (în formule ritmice). 


2% Este vorba de accentul de intensitate si nu de accentul ritmic. Reamintim că ritm înseamnă durate şi intensitáti 
(accente). 

2% Formarea ideii muzicale de figurá sau motiv (Chiar si a frazei) presupune obligatoriu un accent expresiv, retoric etc, 
Desigur la ponderea configurativă a acestui accent participă deopotrivă accentul ritmic, accentul melodic, accentul 
armonic, accentul dinamic (tendința fiind ca toate să coincidă), dar locul de întâlnire a tuturor acestor accente va fi un 
accent metric (principal sau secundar). 

Atenţie însă că în mai toate tratatele acest accent cumulat este considerat (eronat) ca fiind numai accen! ritmic. 

2% Accentul periodic prin acțiunea sa organizatoare în domeniul ritmului poate fi comparat cu sensibila care determină şi 

fixează funcțiile în tonalitate. 


2 Se poate observa deja că formula (pe un timp metric) de «44» este în fapt constituită din două formule ritmice 


simple ip es , iar o formulă amplă de tipul JJ iid AED ipp , devine, conform principiului arhetipal 
c— Po JT]. Ca atare numai expresia de formulă metro-ritmică poate justifica grupările de durate din cadrul 
metrului muzicii tonal-functionale. i 
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Íntreg acest nou mod de organizare a ritmului va fi numit metru. 

Metrul (mod specific de manifestare a ritmului în muzica tonal-funcțională), va însemna deci 
tot ce va naste accentul periodic. Perceput in acest fel, metrul apare ca o consecintá fireascá a 
accentului (de intensitate) din ființa ritmului. 

Dar teoria muzicală a sec. XIX, frapată de ordinea ritmului muzicii tonaj-functionale a inversat 
raționamentul, punând totul pe seama măsurării, adică a metrului, şi astfel el apare ca generator al 
tuturor elementelor şi principiilor de ordine $1 simetrie?08, 

În noţiunea de metru intră toate elementele şi principiile de organizare ale ritmului muzicii 
tonal-functionale şi anume: 

|. acţiunea accentului periodic (simetric); 

2. existenţa unei unităţi de timp (a unei pulsatii) egală, divizibilă şi cumulativă; 

3. existența unor măsuri determinate în baza unității de timp si a succesiunii accentului 
periodic (număr de timpi de la un accent la altul). 

Pe scurt: accentul, timpul, măsura. 

1. Accentul periodic este deci acel accent care revine la intervale egale (din 2 în 2, din 
3 în 3 sau din 4 în 4 timpi). Numărul timpilor de la un accent la altul formează măsura? 

Accentul periodic prezent initial în muzica de dans barocă se impune treptat asupra 
desfăşurării întregii muzici tonal-functionale. Dacă în baroc formele evoluate din cele ale Renașterii 
(fuga) nu aplică încă rigoarea periodicitátu, lăsând spații pentru manifestarea accentului ritmic, 
melodic etc. cum se întâmplă în această expunere tematică din fuga în do (W. Kl. I) de Bach unde 


revenirea temei nu respectă timpul 1 al măsurii, 


avansarea spre clasicism duce la absolutizarea acestui accent periodic, când nu numai rolul său 


20 Astfel, intră în teoria muzicii "domnul metru" considerat ca entitate în sine, parametru exterior ritmului, dar asupra căruia își 


manifestă dominaţia, sau adesea este opus acestuia. Această înțelegere a produs de-a lungul a două secole multe confuzii si 
neciarităţi privind cele două noțiuni: metrul gi ritmul. 

Desigur încetăţenirea noțiunii de metru în muzicologia actuală nu mai poate fi schimbată, dar efortul de intelegere a ceea ce 
îseamnă în mod real metrul şi mai ales a identității metrului cu ritmul în condiţiile de manifestare specifică din cadrul muzicii 
tonal-functionale, trebuie făcut, pentru a se depăşi dezorientarea teoretică actuală care a putut naște, de pildă, asemenea falsă si 
incriminatorie asertiune privitoare la metru:”... prin convietuirea acestor două fenomene — ritm, metru (măsură) — care reprezintă 
poluri opuse, se confruntă (s.n.) de fapt două entităţi: una dinamică - ritmul, iar cealaltă statică - metru! (măsura). Simbioza lor — 
din care ritmul înseamnă anima musicae (s.a.), iar metrul ilustrează grafic diviziunea proporțională a textului muzica! în segmente 
egale (măsuri) — a produs grave prejudicii (s.n.) în dauna polifoniei. Metrul, prin revenirea izocromá a barei de măsură a impus si 
<<accentul metric>> pe fecu tmp tare (s.a) care însoţeşte bara de măsură. lzocromismul metric, asociat și favorizat de 
izocromismul armonic, devine, în acest sens un obstacol (s.n.), care ingrádeste si limitează supletea şi spontaneitatea polifoniei". 
(Todutá, S., Formele muzicale ale barocului..., vol. I, Ed. muzicală, București, 1969, p. 358), vezi în aceeași idee şi Giuieanu, V., 
Ritmul muzical, vol. I, Ed. muzicală, Bucureşti, 1969, cap. III, p. 47-49. Se poate considera că metrul este o noţiune “parazit” pe 
corpul ritmului sau cei puţin o noţiune * atoare”. 

Un aspect important care se formează în funcţie de accentul periodic este aspectul eruzic sí anacruzic, în sensul că orice motiv sau 
frază muzicală care începe cu accentul periodic este cruzică, iar când aiacul (motivului sau frazei) precede accentul periodic este 
anacruzicá. (A nu se confunda anacruza metrică cu anacruza ritmică sau alte forme de anacruză — melodică, de gradatie dinamică etc.). 
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organizatoric este covársitor, dar el va cápáta si un puternic rol estetic. Ce ar însemna, de pildă, 


această melodic fără accentul periodic? 


(W.A. Mozart: Mica serenadă) 


ef £ ES E l 
q= f- = SE Sema ES === p m x Bi Pf $—— y 


-— ÓÀ— i— E 


Tráindu-si momentul de apogeu în clasicism, când va impune şi simetria patrată (fraze de 4 
măsuri şi periodul de 2 fraze 4 + 4 = 8), accentul periodic îşi va afla declinul în romantism când în 
mod conştient el va fi adesea contracarat. 

Asupra multiplelor raporturi care se crează în fiecare stil (Baroc, Clasicism, Romantism) între 
accentul periodic şi celelaite accente (accentul ritmic, accentul melodic, accentul armonic de tensiune, 


accentul dinamic, accentul prozodic etc.) se va reveni mai departe. 


2. Unitatea de timp (pulsafia regulată)”!0 era stringent necesară muzicii instrumentale care în 


lipsa silabelor textului nu-şi mai putea realiza coordonarea decât prin ordinea tactării”!. Mai mult, 


timpii vor impune acum duratelor să se organizeze în formule ritmice pe durata lor", 


Astfel pe timpul binar (al măsurilor de 2, 3, 4 pátrimi) se vor forma următoarele formule 


3 
i [i es! " F1 a e e 
ritmice tipice: E 9,9. A d d 2.5 dc] Nd omui cud RE "ud 2. iar pe timpul ternar (al măsurilor 


7? Uzual numit timp (tact). | 

ui Desigur o oarecare tactare utiliza si muzica corali a Renaşterii, dar orientarea generală (a dirijorilor şi coristilor) o 
asigura totugi textul literar. 

“2 Unitatea de timp poate fi binară sau ternară. Muzica tonal-funcţională utilizează cu precădere pentru binar durata de 


iar pentru ternar durata de d . Cât priveşte modul de diviziune și de cumulare, muzica tonal-functoinali aduce relativ 
puţine perfectionári celei din Renastere. 
Astfel diviziunea duratelor prezintă următorul tablou: 
a. Cumularea si diviziunea binară: 
X2«— —:2 


: NE = 
1, a valorii binare X» oe das dadea 60) 


X Za pe 22 


2. a valorii ternare O" deed 1 MET, e 


b. Cumularea si divizarea ternară: 
X24— w3 — 2 
1. a valorii ternare A ss eves 


K2 «— —»3-—..:2 


2. a valorii binare o — Pa a Miang = DL 


ddd z 
L3 


La fiecare se mai adaugă diviziunea excepțională de: 43324 , ¿ J i a j > J 
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„de 6, 9, IZ optimi vom avea următoarele formule ritmice tipice: 
d Îl do d d d Ie 

Prin ideea de unitate de timp se face si distribuirea timpilor în cadrul măsurii (timpul 1, timpul 
2 etc.), în raport de care se repartizează (de regulă) rezolvárile funcţionale (succesiune de funcţii, 
rezolvári de întârzieri disonantice etc.) . 

3. Măsura, segment muzical determinat de distanța dintre două accente periodice (metrice), va 
constitui cadrul de cantitate ritmică și de distribuţie a acestei cantităţi (pe timp, pe măsură etc. 1^. 

Muzica tonal-functionalá (Baroc, Clasicism, Romantism) confirmă existenţa a patru măsuri 
(conform distanţei dintre timpii accentuati): măsura de 1, 2, 3 şi 4. 

Aceste măsuri pot fi cu timpi binari ( | ) sau cu timpi terrari ( d. ). 


Astfel se formează următorul tablou al măsurilor: 


măsura de 1: der? RE) 215 
másura de 2: "CD eC 
másura de 3: Feb E) 
másura de 4: der? 20:8) 


Desigur sunt si cazuri cánd unitaca de timp poate fi J şi J^, dar nu în mod obişnuit. 


2% Éste aproape incredibil că imensa creaţie tonal -functionalá (a Barocului, Clasicismului sí Romantismului) a avut un 
lexic atât de restrâns de formuie ritmice, chiar în condiţiile în care se mai adaugá și formulele excepţionale (care sunt în 
3 4 [4 7 
pem rr [d ao A n 
principal e p € ere d c ddat darada 
^ B ^ . ^ - > . t FE E a . pa = T 
Bogátia ritmică s-a realizat însă prin trei mijloace: diviziunea în interiorul acestor formule (de ex. e. — «^ LA ) 
cumularea timpilor (de ex.3/4 4 4 d ) simaialeslegato între formulele ritmice în interiorul măsurii 
Bes a E salme [ rm EP pipi A T 
(deex.« e es d « "si peste măsură (de ex. 2/4 ^ de 117 code "i eic.) Prin aceste mijloace 
s-au putut crea adevărate “expresii” ritmice, “fraze” ritmice, adică niște globalifáti cu caracter de unitate, care (apreciate 
linear) pot apărea uneori ca nemetrice. implicate în verticalitate însă, rezultă aga numitele complemeniarițăți ritmice 
(completări reciproce ale pulsatiilor de către diferitele voci) prin care se restituie (ca totalitate) metrul-măsura. lată de ex. 
acest fragment din JS Bach. Orgel-Werke. vol V. nr.43. 


(N.B. Se observă cum fiecare timp este marcat de una (sau două) din voci, în timp ce vocea cu formulele legate estompează 
timpii.) Tot prin aceste mijloace (la care însă adesea participă si accentul melodic) se naşte şi celebra hemiolá (prezentă 
mai ales în formulele cadentiale baroce). Aceasta constă în transformarea a două măsuri de trei timpi (3/4, 3/8 etc.) în 3 
măsuri de 2 timpi astfel: J. S. Bach: Suita pentru clavecin, Passepied 


1 13 dez 


14 vezi pag. 75 ^ " m d 
285 În tempo mare poate apare f ED şi eC )3 


2 
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O totalizare a másurilor utilizate de creatia tonal-functionalá arată în felul următor: 


a. cu valoare binară de J = Sa (san cu valoare de 403,32 e 


b. cu valoare ternará de d= s ; RN (sau cu valoare de a. =(3) Dr Ja 


Virtutile măsurii nu sunt numai cele de organizare a duratelor. Rolul ei devine foarte important 
în procesul compozitiei, influențând repartizarea acordurilor (funcțiilor) pe timpi de asa manieră încât 
succesiunea de tensiune si relaxare să corespundă anumitor timpi accentuati sau neaccentuati, sau un 
acord disonant (cu întârziere) să fie conferit unui timp accentuat etc.218 Mai mult, măsura este adesea 
bază de gândire pentru anumite organizări ale discursului muzical. Astfel o temă în bas (ca temă de 
passacaglie, de exemplu) își repartizează câte o notă pe fiecare măsură. Adesea ideile muzicale, în 
special motivele, se alcătuiesc pe cadrul măsurii (cu aspecte cruzice sau anacruzice), iar procesul de 
elaborare şi dezvoltare a lor în fraze şi perioade simetrice, uzează în permanenţă de etalonul măsurii 
(1+1,2+2,4+4etc.), care poate avea rol chiar până la configurarea formelor mici bi- şi tristrofice. 

Aşadar întregul proces compozitonal a fost în permanență gândit și în baza măsurii. 

Un alt rol al măsurii, deşi auxiliar, totuşi foarte necesar muzicii instrumentale, a fost cel de 
jalonare a partiturii prin barele de măsură!” Lipsitá de textul literar pe de o parte şi extinsă vertical 
uneori la zeci de portative, partitura generală ar fi imposibil de urmărit fără limitarea în măsuri, iar 
stima instrumentistului n-ar putea fi nicicum sincronizatá fără aceeaşi corespondență în baza 
măsurilor. 

Aşadar, metrul, element intrinsec al ritmului dintotdeauna, se manifestă în muzica tonal- 
funcţională fundamental specific, ca accent periodic, care va impiica pulsarea egală (timpii) şi 
formarea măsurilor. Aceste elemente vor coordona şi duratele, impunând organizarea lor (în 


formule ritmice) pe timpi și în cadrul măsurii. 


A 


216 Măsura de 2 (= €), numită şi alla breve (denumire utilizată în Renaştere în situația când brevis-ul era unitatea de 


| | 
timp, şi preluată de Baroc unde indica o mișcare rapidă cu d-mea ca unitate de timp) 


217 Caz excepție de utilizare a unei alte măsuri decât cele expuse semnalăm ín Romantism de exemplu la Ceaikovski — 


Simfonia a VI-a p. II, unde folosește măsura de 5/4. În fapt, este vorba de măsura de 6 (vals) contrasă, prin care caracterul 
initial ternar este doar usor afectat: 
Alegro con grazia d=144 N 


(Eg Ë eP sane E £ E 
OCET cepet E og 
fx Tia Ei ES 3 puce cU ec LE 


21% Tot în funcţie de accentul măsurii se concepe și modul de configurare: 


- cruzic (cu inițiere pe accent): ].S.Bach: Fuga în Do pt. orgă IER 
- anacruzic (precedánd accentul): Beethoven: Sonata op. 13, p-a : de SE SES = E 


2% Bara de măsură, născută initial din necesităţi vizuale (jalonarea segmentelor în tabulaturi) se va asocia apoi unei 
necesități auditive, adică accentului periodic, devenind semn al acestuia). 
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Prin acest fel de organizare muzica tonal-functionalá impune manifestarea (într-un mod 
specific) a unui singur sistem ritmic: cel distributiv, divizionar^", fiind excluse celelalte sisteme giusto 
(giusto-silabic, aksak). 

De asemeni (aparent) pare eliminat în totalitate ritmul rubato (parlando si melismatic). Este un 


fapt real? Nu, cáci ritmul rubato isi va afla modul de manifestare pe de o parte prin maniera 
pt. p p 

recitativului??!, care deşi grafic apare notai în măsură, în procesul interpretării el dobândeşte libertatea 
parlando-ului, iar pe de alti parte prin ritmul melismatic si ornamental care (în interpretare) se va 


prevala de agogică pentru a relativiza cadrul rigid al másurii ^". 


Dar ritmul muzicii tonal-functionale organizat prin metricizare, mai conștientizează un element 


al său: cel de viteză de derulare, numit tempo” A 


Dacă in muzica de dans tempo reiegea din caracterul dansului respectiv (grațios, majestuos, 
ceremonios cíc.) pentru muzica provenitá din formele corale polifonice renascentiste (fuga, sonata, 
concertul etc.) problema trebuia rezolvată în alt mod, căci în lipsa textului literar nu mai există un 
criteriu de apreciere a caracterului piesei”. Astfel compozitorul trebuie să confere piesei o anumită 
viteză de derulare (un tempo) în conformitate cu expresia pe care și-o propune. 

Acum (în Baroc) apar acei termeni conventionali de tempo ca: largo, adagio, andante, allegro 
etc., care deşi relativi ca precizie a gradului de iuțeală?7, indică totuşi cu aproximaţie caracterul piesei. 


EN : be A ande : p . At : 226 
Termenii de tempo se vor clarifica în clasicism gi se vor diversifica excesiv în romantism". 


Pentru o prezentare exhaustivă a ritmului muzicii tonal-functionale si în același timp pentru o 
mai bună viziune stilistică, vom proceda la studierea ritmului celor trei mari etape stilistice care s-au 
constituit în baza conceptului de tonalitate: Baroc, Clasicism, Romantism. 


22 Numit în muzicologie coniemporană şi "apusean" (C.Brăiloiu), adică al muzicii tonal-functionale din vestul Buropei. 

sal impus de genurile vocal-simfonice (cantata, oratoriu, opera). 

* Prin agogică íntelegándu-se nuantarea mișcării (în plan microcosmic), în sensul devierilor subtile de tempo 
(accelerári, răriri, opriri etc.) în procesul interpretării, în cadrul unui tempo general coordonator. Practic, termenul de 
agogică trimite la sensul de rubato pe care chiar îl prefigurează, granițele dintre cele două maniere de relativizare interioară 
a tempo-ului (și deci de inegalizare a duratelor) putându-se intersecta, dar agogica rubatizează cu rafinament în funcţie de 
cunoașterea adâncă a stilului și caracterului lucrării, presupunând ceea ce se cheamă măiestrie artistică interpretativă. 
Psihologic, agogica corespunde acelui sentiment al timpului trăit, permanent grăbit sau întârziat (lărgit, reţinut), de starea 
sau situația de viaţă. De aceea deși termenul de agogică a fost introdus în muzicologie în sec. XIX (H.Riemann) practica 
muzicală îl confirmă ancestral. În muzica tonal — funcțională, agogica poate fi considerată “mod” specific de rubato. 

22 Tempo, element integrat caracterului cântecului în toate culturile muzicale anterioare, confundat chiar cu acest 
caracter care se transmitea prin tradiţie de la o generaţie la alta, devine factor determinat conştient, situaţia inversándu-se, 
compozitorul decide prin tempo (asociat cu alţi termeni de expresie) caracterul piesei. 

* Desi un coeficient de tradiţie a tempo-ului parvine totuşi de la o epocă (Renaștere) la alta (Baroc), dovadă lipsa 
indicatiilor de tempo în foarte multe cazuri din muzica barocă, inclusiv Bach şi Haendel. 

75 Născând şi astăzi controverse între interpreţi în legătură cu tempo-ul unei lucrări. sau alteia în muzica barocă, 
bachiană mai cu seamă. 

22 Între timp (1816) apare şi aparatul de indicat tempo: metronomul (perfecționat de Miizel). Dar, în ciuda acestuia, 
tempo oricărei lucrări tonal-funcţionale admite suficientă relativitate, rămânând sursă permanentă de controverse 
interpretative. 
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a) Barocul este primul stil care se formează în datele ritmice determinate de apariţia în prim 
plan a muzicii instrumentale. 
Trebuie mereu constientizat faptul că această muzică instrumentală are două surse. 


Prima, e cea a muzicii de dans? 


, care din necesităţi coregrafice e structurată in unități 
simetrice (fraze si perioade egale). Unităţile simetrice nu se puteau constitui decât în baza unei 
organizări ritmice de o anumită stereotipie. Această stereotipie se realizează in mişcarea uniformă, prin 
accent periodic care jalonează discursul şi facilitează măsurarea. 

Mai mult chiar, fiecare dans vine cu un caracter constituit în principal din natura metro-ritmică 
fixată printr-un tipar, printr-o formulă si tempo. Pe acest criteriu dansurile se asociază într-o anumită 
succesiune formând suita barocă. 


Tată un tablou al dansurilor ce puteau participa la constituirea unei suite, în baza contrastului de 


caracter metro-ritmic si de tempo”: 


Tipar metro-ritmic | Caracter 


| Q/4, 2/8) “liniştit, sobru (tempo lent) | 
| 2227277 | 
(3/4, 3/2, 6/4) | majestuos 
AL. Dd di | (tempo moderat) 
(EAT! solemnă, gravă 
J ho du al EN d | (tempo andante, lento) 
771 G6/4,3/4 11618,9/8, 1218) —— rapid, strálucitor 


(tempo allegro) 


JJ 225 


vioi, vesel, sprinten 


(tempo moderato) | 


lejer 


(tempo moderato) 


viol, gratios 
» 


(tempo allegreto) 


(3/8, 3/4) 
ja ds (tempo allegretto) 
| Ez 
(3/2) solemná, grandioasá 


grațios, elegant 


Mu 
G 
a 


(tempo lent) 


27 E vorba de dansurile curților feudale, dansuri cu o coregrafie stilizată gi rafinată și nu de dansul popular al popoarelor 
Europei de vest. 
28 Desigur la acest caracter contribuie și melosul (motivele) şi armonia şi tonalitatea (majoră sau minoră) etc. 
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Caracter 


l 


(3/4) i | vesel, viguros B 
JJ J JJ. 4 | (tempo allegro | 
(3/8, 3/4, 6/8) gratios 
AFI | (tempo allegretto) | 
(6/842/8 | | elegiac 7 
3.31 | | (tempo larghetto) | 
(64) i sobra 

DL o. |. Ja A | (tempo lento) | 


— € 


Aceste tipare (cvasi proto-formule) puteau lua însă înfățișări mult imbogitite (sau simplificate) 


ritmic în baza diviziunii și contopirii timpilor, dar durata globală a tiparului este respectată şi ea este 
229 


prescrisă de accentul periodic, de felul timpului (binar d sau ternar d. ) şi de măsură 
Așadar, muzica instrumentală de dans conţine în sine organizarea ritmică de tip metric pe care 


o impune epocii. 


Care va fi situația în muzica instrumentală barocă provenită din cea de a doua sursă, muzica 
corală a Renașterii? 

Preluánd polifonia motetului, ricercarul instrumental (orgă) aduce cu sine acea polimctrie 
mozaicatá a Renașterii. Dar în condiţiile dispariţiei textului literar, accentul tonic (al cuvântului) va 
trebui suplinit de altceva. Acest altceva va fi conştientizarea duratei globale care se divide (adică d 
sau 2,Sau d. sau o.) şi acceptarea impulsului subiectiv de a conferi primei părţi a acestei durate un 
accent (de intensitate)". 

În același timp, succesiunea funcțiilor armonice în special D-T (tensiune-relaxare) predispune 


ia raportul accentuat-neaccentuat. În plus necesitatea comprehensiunii reduce temele ricercarului la o 


singură idee muzicală care va deveni temă unică (în fugă). Această temă, impregnată funcţional, 
capătă un profil ritmic al cărui pregnantă constă tocmai în formularea lui în baza timpilor, a accentelor 
periodice și a măsurii. Astfel, tema va fi cruzică sau anacruzică, figurile sau motivele temei vor 


contine un accent (expresiv) care se va plasa automat pe un timp accentuat sau un substitut (secundar) 


229 


Sau mai degrabă, într-o rațiune reală, este invers, tiparul ritmic (constituit în baza necesităților coregrafice) contine în 
sine elementele de accent periodic, principiul de diviziune (binară, ternară) şi implicit măsura. 

2% Conform unei dispoziţii subiective automate prin care, într-o succesiune percepută de durate egale doi câte doi, sau 
trei câte trei, conferă (cel mai frecvent) primei durate accentul intensiv deşi el nu există obiectiv. Exemplul cel mai la 
îndemână este tic-tacul ceasornicului. 
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al lui, iar dimensiunea temei se calculează in măsuri. Si tot în raport de timp accentuat şi măsură se vor 
succeda și tâporturile temă-răspuns (arsin-arsin, thesin-thesin, arsin-thesin, thesin-arsin). (Vezi ex. 
pag. 76) 


Şi în celelalte forme (sonată, rondo etc.) conceptul de organizare a temei sc va supune aceloraşi 
imperative. În plus (faţă de fugă) acestea vor simți si necesitatea simetriei”! căci în lipsa unui raport 
poiifonic temă-răspuns, o altă ordine (logică) trebuie să sprijine recepţia muzicală şi aceasta este 


sintaxa, adică fraza și periodul constituite simetric prin intermediul măsurii. 


Fr. Couperin : Rondo 


Se cuvine însă subliniat faptul că în muzica barocă accentul periodic și măsura nu-şi impun 
încă în totalitate autoritatea, discursul muzical, în speță melodia, păstrând încă un coeficient de 
libertate a mişcării”. Dar fondul pulsafici este permanent prezent, iar raporturile armonice sunt 
orientate în funcție de timpi gi măsură. În acest sens, chiar în situația când melodia structural 
(conexiune de figuri şi motive) depăşeşte măsura (fie prin arcuirea intonafionalá, fie prin legato peste 
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bara de másurá)””, armonia preconizează totuşi încorsetarea metrică prin plasarea pe timpi a 


schimbării acordurilor (funcțiilor) . 


BI Confer în acest sens Sonatele lui D. Scarlatti. 

22 Aceasta a determinat pe unii muzicologi să nege în totalitate rolul metrului în melodia barocă, în speţă bachiană. 
Astfel, E. Kurth, creatorul ideii energetismului spune:"Structura liniei melodice bachiene este liberă de simetria 
accentelor": "Ritmica propriu-zisă a liniei melodice bachiene se află nu atât în raporturile corelate de măsură, cât în insăşi 
plasticitatea ei." (Kurth, E. Grundlagen des liniaren Kontrapunkts. Bachs melodische Polyphonie Berlin - 1917, p. 186. 
187). Faptul că barocul (inclusiv Bach) avea însă conştiinţa accentului metric şi a celui divizionar, se constată si din modul 
cum a fost preocupat (interpretativ) să marcheze acele accente la clavecin gi orgă, instrumente care nu au atac accentuat, 
acesta fiind înlocuit cu o alungire (accent ritmic) a primei durate din formula: 2 /4 4224 J ete. 

P5 Este vorba mai ales de melodiile care provin din lumea modalului (gregorian, protestant, renascentist sau popular), 
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ES. Bach — Org BWV 5664 Fuga in € 


elwerkwerke 


(9-8-7) 


În consecință, tot asa cum melodiile modale se fasoneazá funcfional-armonic, aceasta 
însemnând pasul înainte în evoluția muzicii, în acelaşi sens ele se vor converti metric (simetric), care 
le va conferi o nouă tentă stilistică. 

O anume determinare în favoarea (sau defavoarea) simetriei metrice este impusă de genuri și 
forme, ale căror caracter implică mai mult sau mai puţin pregnantá metrico-ritmică în sensul 
manifestării mai giusto sau mai rubato. În acest sens muzica barocă conţine toate gradele de 
procesualizare metro-ritmică, de la cel mai strict giusto (din dansurile suitei sau din sonate etc.), 


J. S. Bach: Suita I —a engleză, Bourée I 


_A | E ria S " pii . + ; 
(EEE A EE 


oferind tot atátea grade de manifestare a agogicii?^. 


Un rol foarte imporíant il are si tempo, care prin viteza de derulare decide la o mai mare 


accentuare periodică gi la o mai clară simetrie in tempii repezi, 


2% Rămâne încă în actualitate controversa dintre școlile latine (reprezentate de Casals, Enescu, Cortot) care aplică larg 
agogica în muzica Barocului (în speță J.S. Bach) şi şcoala germană care o respinge. În contemporaneitate s-au intensificat 
studiile asupra muzicii baroce pentru a se descoperi modul de interpretare (în special agogic) din acea perioadă. 
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D. Searlatti: Sonata nr. 38 (vol. I) 


lăsând în schimb prin tempii rari încă libertatea evoluţiei ritmice nemarcate de toate accentele 


măsurilor, dar totuși clar măsurată în baza pulsatiei timpilor. 


D. Scarlatti: Sonata nr.50 (vol. I) 
(Andante) 


Trebuie luat in considerare şi aportul ornamentelor, care (in funcţie de tempo) contribuie 1) fie 


la estomparea accentului periodic atunci când sunt plasate liber*5, 


D. Scariatti: Sonata nr. 50 (vol. E) 


| 
gon p~ 3/4 
Ae | i Ar | 
+ j 
O A Ele. 
i 3/4 374 zi 


(N.B. Se observá cum ornamentele, inducánd accente intensive, pot sugera alie organizári metrice, chiar in 
fiecare plan melodic, ca, de exemplu, cele propuse prin acolade, ceca ce dezorganizează periodicitatea.) 
2) sau la sprijinul accentului periodic, când sunt plasate pe timpii accentuati . 


D. Scarlatti: Sonata nr. 35 (vol D 


O problemă aparte o reprezintă situaţia ritmului rubato. 


Desigur teoretic, prin instituirea accentului periodic, a timpului şi a măsurii, ritmul liber 


2 Frecvența şi mulţimea figurilor fiind coplesitoare în secolele XVII-XVIII, mai ales la virginaliştii englezi şi 


claveciniștii francezi, sau în improvizatiile vocal-solistice ale tehnicii bel-canto. 
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(rubato) pare a fi exclus din muzica barocă. Grafic fenomenul este real, in sensul că orice melodie 


melismaticá sau recitativá apare încadrată într-o măsură. În practica interpretativă concesiile sunt însă 
cvasi totale. Căci, dacă în cazul melodiilor melismatice de tip aria, în care avea spaţiu nelimitat si 
improvizafia (vocală sau instrumentală), pulsatia în baza timpului și măsurii funcționau, subliniate si 
de schimbările acordice, rămânând doar ca agogica să-și spună cuvântul, în cazul melodiilor recitative 
(parlato) fluxul (debitul) cântării nu mai era "controlat" decât în punctele nodale (mai ales la încheierea 


propozitiei sau frazei gramaticale), prin plasarea acurdurilor. 


J.S. Bach — Johannes Passion, nr. 10 


Iată deci că printr-o convenție, sau mai bine-zis prin forța tradiţiei, rubato recitativ învinge 
barierele metrului gi isi impune specificul”*, 

Se poate astfel afirma că nici o cultură muzicală nu a putut si nu va putea stăvili manifestarea 
acestei categorii de ritm. 
in raport cu încadrarea metrică (si implicit cu accentul periodic) muzica barocă nu-și pune problema 
contracarării elementelor metrului. Totuşi ua aspect remarcabil poate fi semnalat în această privință. 
Este vorba despre hemiolá, un procedeu prin care într-o măsură de 3 timpi (3/4, 3/8) se intercaleazá 2- 
3 măsuri de 2 timpi (2/4, 2/8) obținându-se un contrast surpriză?” îndeosebi în zona cadentei 


armonice. 


J.S. Bach: Missa în si, nr. E 


Ínainte de a formula o concluzie asupra manifestării ritmului în Baroc, mai trebuie atrasă 
atenţia asupra unor particularități care diferenţiază între ele etapele Barocului, precum şi diferentierile 
între mariie școli stilistice italiană, franceză, engleză, germană. 


Astfel, compozitorii primei faze a Barocului (Monteverdi, Frescobaldi, G. Gabrieli etc.) fac 


2% Nu se poate spune însă că la rândul lui, rubato recitativ baroc nu a făcut şi el concesii metrului, acceptând deseori 
spatii interioare si cadentiale bine măsurate si încadrate metric cu stereotipia accentelor, 
27 Un fel de "frână", similar unui rallentando. 
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pasul inainte de la forma de organizare mozaicatá a ritmului Renasterii, la noua conceptie de 
distribuire a formulelor ritmice în măsuri (pe timpii măsurii sau pe măsuri), instituind accentul 
periodic si instalánd bara de másura2?*. Instrumentalismul şi vocea solistică conferă și disponibilități 
pentru tempi repezi, care propun automat organizare simetrică (în fraze si perioade) în baza accentului 
periodic (simetric) si al măsurii. Maniera "concitato" lansată de Monteverdi înseamnă în fond această 
viteză de derulare a formulelor ritmice organizate metric. | 

Tot lui Monteverdi i se atribuie introducerea ritmului parlando prin acel "recitativo secco" 
utilizat în operă”, care deşi scris în măsură (cu valori divizionare), e! se interpretează liber conform 


debitului silabic necesar comunicárii vorbite . 


Monteverdi: Íntorcerea iui Ulisse, Prolog 


cL 1 


A 


In aceeasi manieră este conceput si arioso (îmbinare de melodie cu recitativ), în timp ce în aria, formă 
născută tot acum, se integrează cealaltă formă de rubato, cel melismatic (aria di bravura) care se 


manifestă îndeosebi prin agogicá. 


Monteverdi: Întoarcerea lui Ulisse, nr. VEL 


A E — Bis 
Te i — m derer uum = 


bi 


i-re- 


În faza mediană a Barocului (Corelli, Vivaldi, A. si D. Scarlatti, Couperin, Rameau, Lully, 
Purcell, Buxtehude etc.) ne aflăm deja într-o metrică bine instalată. Formele instrumentale (solo, a tre 
sau orchestrale) implică tot mai mult sintaxa simetrică (în sonate, concerte, concerte grossi etc.), care 
necesitá tempi uniformi (ín raport repede-lent sau invers) alcătuind cicluri de 3-4 părţi. Se utilizează 
toate másurile cu timpi binari si ternari, marcate decis de accente periodice, La aceasta contribuie şi 
maniera componisticá ce uzează mult de tehnica repetifiei si a secvenfei, care înseamnă practic 


simetrie — ca de altfel şi cea a imitafiei — calculată în măsuri marcate periodic. 


d Originea barei de măsură poate fi aflată pe de o parte in acel punctum divisionis (introdus în sec. XV) şi în semnul 
grafic asemănător cifrei romane V care indica separarea perioadelor ritmice în muzica corală a Renașterii, iar pe de altă 
parte în acele bare ce jalonau tabulaturile, pentru o mai bună percepere vizuală a semnelor grifurilor. Instalarea şi 
generalizarea ei se produce mai ales în a doua jumătate a sec. XVI și începutul sec. XVII, determinată mai ales de apariţia 
partiturii instrumentale si a celei de orchestră. 

2% Ne amintim că acest recitativ îşi făcuse apariţia și în creaţia sa de madrigale. 
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A. Vivaldi: Simfonia nr.1(p a-lll-a) 
E E gi 


Este epoca în care se crează întregul! lexic de formule ritmice pe timpi (binari gi ternari) şi 
combinaţiile lor prin legato între ele, precum si cele metro-ritmice între care celebrele formule de 
sincopă şi contratimp". 


În plan vertical sunt exploatate cele trei modalităţi de suprapunere ritmică: 


- izocromia, 


Hándel: Partita în Do (clavecin): 
t Sarabanda 


24 Sincopa, formulă apărută (după cum s-a văzut) în formele corale laice ale Renaşterii, devine aici de sine-stătătoare ca 
o formulă specifică de succesiune a accentului metric şi a accentului ritmic, adică accentul intensiv si cel de durată, 
(2/4 2 d Jj Din această succesiune reiese o acumulare de forţă care conferă vigoare formulei ca atare, sesizată de toate 
tratatele despre ritm, dar explicată adesea eronat ca un "conflict" între metru si ritm. : 
Contratimpul este generat pe principiul sincopei (atát cel sincopat, cát si cel simplu), dar surpriza lui este tocmai 
"golul" (pauza), lipsa accentului intensiv (metric sau divizionar), Într-o succesiune în care automatismul periodicităţii este 
instituit (mai ales într-un tempo viu) şi deci deplasarea în intregime a sarcinii intensive pe accentul ritmic, sau pe partea 
neaccentuatá. Ca atare contratimpii pot fi considerati sincope descompletate. 


^ ONM NM) 
'J rJ) ap 2 
yh A n ME Hr) 
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D. Buxtehunde: WV 144, Praeludium (orgă 
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Desigur cele trei procedee se combină permanent. 

Tot acum se desfăşoară plenar si ritmul liber (rubato), atât cel melismatic (improvizatoric), cát 
şi cel parlat, mai ales în literatura de operă, cantată și oratoriu, instituit de barocii incipienti 
(Monteverdi). M 


Barocul târziu aflá in Haendel şi Bach sintetizatorii de geniu ale tuturor cuceririlor în domeniul 
ritmului, realizate mai ales de faza mediană. Nimic nou nu se mai iveste acum, ci doar se exploatează 
exhaustiv toate latentele oferite de noua formă de organizare a duratelor prin metru. Haendel şi mai 
ales Bach uzează de toate manierele giusto şi rubato cucerite anterior, asimilate şi remodelate prin 
forța geniului”. 

Cât priveşte diferențierea pe şcoli stilistice, aceasta ar releva o ritmică simplă, eficace si vie (în 
tempi alerti) la compozitorii italieni (Corelli, Vivaldi, A. si D. Scarlatti etc.), o eflorescentá rafinată la 
creatorii francezi si englezi (Couperin, Lully, Rameau, Famaby, Dowland, Purcell etc.) care dă 
impresia unei excamontári de la tactarea regulată în cadrul măsurilor; o retorică grandioasă cu mari 


procesul componistic se prevalează conceptual de noua organizare ritmică (formule ritmice si măsuri) 


care rămâne constanta stilului?*. 


MD producție poliritmică deosebit de apreciată (mai ales de muzicologie) este contrapunctul dublu şi triplu, care 
iscaraná inversarea celor 2 sau 3 planuri (voci) în care fiecare isi pástreazá structura ritmică: 
SM ei Ra A 


A AA 


"Prin contrapunct dubiu ritmic se obține un novum în desfăşurarea celor două planuri melodice; reverberafia de aceeaşi 
adâncime, produsă de efectul unui discant chemat să realizeze în bas efectele acustice-fonice-armonice şi ritmice adânceşte 
valoarea expresivă a textului muzical“. (S. Toduţă, op. cit., vol. I, p. 364). 

24 Ca si in alte aspecte si în situația ritmului se pun pe seama lui J.S. Bach multe realizări cucerite de predecesori. În pius, 
disputele care se fac în jurul unor probleme ale ritmicii bachiene ignoră tradiția pe care acesta o preia, rezumándu-se doar la 
creația sa ca și când ar fi singulară în epocă. Confer în acest sens lunga polemică declanșată de E.Kurth eu privire la "cinetismul" 
melodiei bachiene (vezi Dalhaus Cari, Bach und der "lineare Kontrapunkt B.J. 1965), 

2 Nu e cazul să se ia în discuţie în cadrul muzicii Barocului, faptul că accentul periodic și în consecință şi măsura sunt deseori 
deconcertate de tipurile melodice (constructiv, motoric, recurbat, improvizatoric, secvențial etc.) sau de straturile polifonice, 
întrucât în această epocă nu se pune problema contracarării periodicitátil (asa cum şi-o vor pune compozitorii romantici), 
dimpotrivă, la fel cum structurile melodice modale (gregoriene, protestante etc.) se supun functionalismului, acesta fiind 
elementul de mare progres, tot așa noua organizare a ritmului prin metru reprezintă marele pas înainte față de ritmica Renașterii. 
Pe parcursul întregii epoci a Barocului noua concepție ritmică este îmbrățișată si promovată, pentru ca apoi stilul galant eliminând 
polifonia, să ofere accentului periodic întreaga perspectivă de dominare, Din acest punct de vedere noile concepții interpretative 
mai puțin agogice si mai puternic orientate spre respectarea metrului, pot fi mai îndreptățite stilistic pentru Baroc. 
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Formulánd o concluzie, realizăm că Barocul cucereşte o nouă concepție de orpanizare a 
ritmului, aceea a manifestării prin elementele sale metrice, care la rândul ei este impusă de concepţia 
armonică funcţională ce exprimă sentimentul muzical de fond al epocii în raportul tensiune-relaxare. 
Ordinea ritmică va corespunde astfel ordinii tonal-functionale, împreună cu care creează disponibilități 
unui stil de a zámisli opere monumentale și nemuritoare impunând nume celebre în istoria muzicii: 


Monteverdi, Scarlatti, Vivaldi, Bach etc. 


b) Clasicismul, în speţă cel vienez (Haydn, Mozart, Beethoven) va É stilul care va favoriza la 
maximum manifestarea ritmicá prin elementele metrice. Este etapa în care accentul periodic îşi trăieşte 
apogeul, fiind permanent implicat nu numai în organizarea desfăşurării temporale (fraze, perioade 
etc.), ci (împreună cu succesiunea armonică) el devine exponent al expresiei muzicale. Accentul 
periodic va avea deci rol estetic principal în raportul tensiune-relaxare. În acest sens clasicismul se 
dovedeşte a fi stilul ce asimilează 2 tradiţii. 

În primul rând preia de la Barocul italian (Vitali, Vivaldi, D. Scarlatti etc.)^^, gustul pentru 
simetria frazei (decisă prin număr egal de măsuri), predilectia pentru formulele metro-ritmice 
individualizate” si spiritul vivant obținut prin tempii vii, sprijiniți pe accentele periodice. 

Ín al doilea ránd, clasicismul preia prin filiera stiluiui galant si rococco maniera omofonă (care 
“mătură” polifonia barocă) ce favoriza functionalismul armonic si reducea poliritmia verticală, creând 
condiţii excelente pentru manifestarea periodicitáfii accentelor. 

În consecință Clasicismul preconizează simplificări ce favorizează ciaritatea si echilibrul si în 

, domeniul ritmului, care se vor conjuga cu echilibrul obținut în domeniul armoniei2*. 

Se poate afirma că şi în domeniul tempilor, Clasicismul optează pentru raportul bipolar repede- 
lent; mișcarea vie având ca reper tempo allegro, iar mişcarea lentă pe cel de adagio””. 

Diversitatea măsurilor utilizate se restráng si ele doar la câteva: 2/4, 3/4, 4/4, 6/8. 

În baza accentelor periodice ale acestor măsuri se configureazá de regulă figurile motivice şi 


motivele (cu caracter cruzic sau anacruzic). 


W.A. Mozart: Suita în Re KV 284 pa H-a 
f E a Ad 


Fn 


^^ Preluarea de către clasicii vienezi a tradiţiei italiene se explică si prin factorul administrativ; o mulţime de provincii 
italiene fiind cuprinse în imperiul habsburgic, încât comunitatea culturali Austria-italia era mult mai strânsă decât cea cu 
provinciile germane (Saxonia), Astfel se poate uşor observa că sonatele lui Haydn si Mozart, par a descinde direct din 
sonatele lui D.Scarlatti, iar muzica de cameră (trio, cvartet etc.) din sonatele a tre ale lui Vitali, Veracini etc. Tot așa se 
poate raporta şi opera mozartiană la creaţia lui A Scarlatti sau Pergolesi. În schimb ştiut este de exemplu că Mozart nu 
cunoştea muzica lui J.S. Bach. 

2% Pe care Barocul german le depersonaliza prin legato între ele. 

2 Este vorba de echilibrul între tensiune şi relaxare, obținut prin permanenta rezolvare a dominantelor (pe tonică), ceea 
ce a dus la caracterizarea muzicii acestui stil ca un "nesfârșit proces de cadentare". 

7!" Chiar şi mișcarea de Andante este considerată suficient de lentă, astfel că încărcătura ritmică a părților în acest tempo 
este adesea foarte mare, folosind subdiviziuni ca A solicitând adesea gândirea si tactarea lor prin subdivizarea timpului 
metric. ză 
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Tot în baza măsurilor se alcătuiesc frazele si perioadele, născându-sc acum periodul clasic, 
denumit period pătrat, format din 2 fraze (antecedentă şi consecventă), fiecare de 4 măsuri (marcate 


prin cadente armonice), periodul totalizând 8 másuri”* (încheiat cu cadență perfecti ^^). 
: L.van Beethoven: Sonata op. 49 nr.2, p a II-a 
i 


p—————————————— 
i Fraza e [i-a (consecventă) 4 măsuri 
p Llanes i EN 


ETA == r 
A EEE ER Es EUER E = : 
e = ESE = 


^ 


F1 7 


Se poate afirma că principiul periodicității metrice (promovat de principiul periodicității 
armonice) reprezintă unul din factorii de performanță ai stilului clasic, prin intermediul căruia s-au 
dăltuit formele muzicale de la cele mai simple, bi- si tripartite mici, până la uriagele arcuiri ale sonatei, 
rondoului sau variatiunilor. 

Absolutizarea rolului constructiv si estetic al accentului periodic nu presupune o înţelegere 
mecanică, în sensul tiraniei lui permanente ca într-o derulare automată. Căci dacă în tempii repezi rolul 
său este viu, activ, în măsurile lente el îndeplineşte adesea un rol coordonator, în sensul că lasá spatii 
interioare pentru manifestarea altor accente (accentul melodic, ritmic, dinamic”, prozodio, 


* T 


ornamental cto)”. 
W.A. Mozart Sonata in Fa KV 332 p. a-a 
ne 316.  3MI6 36. 
2/8 2/8 a4 u S | 
pe a y IET RUP E 
E EN T Li A a Mn hs feg 1 


2% Măsurarea c atât de strictă, încât orice necorespondentá față de numărul de 8 măsuri este considerată abatere de la 


principiul periodului pătrat (el devenind eliptic, sau lárgit interior, lărgit exterior, dublu etc.). 
2 În funcție de încheierea pe timpul accentuat sau neaccentuat, cadenta se va numi 


masculină sau Jeminină 
L.van Beethoven:Sonata op. 49, nr. 2, p. a H-a W, A Mozart: Sonata in Mib EV 282 p.T 
£e VIDES 
| pd e | i 
| 2 
— A PEN 
i emer TE = AA E 


25 Este cazul sá semnalám apariţia accentului dinamic (notat cu fp, s£ , sfp sau cu semnul >), care întărind un timp slab 
sau o parte de timp slab, intră în competiţie cu accentul periodic, adesea decalánd măsura sau oferind surprize aserneni 
sincopei . i 
L.van Beethoven: Sonata op. 54 p.a ba 


(Allegretio) EE 
mF =: 
7 EMS ES A 


?' Din astfel de situații se poate naşte chiar una paradoxală ca cea exemplificată la pag. 27 subsol. 
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(N.B. Luând în considerare accentele dinamiicé (>), armonice (+), ritmice (*), si omamentale (x), 
configuraţia metrică ar putea fi cea preconizată prin acolade.) 

Evoluánd în această direcţie, semnalăm si în Clasicism melodii melismatice (în tempi lenti) 
care permit o agogică până la limita rubato-ului (vezi exemplul precedent). 


Cât priveşte rubato recitativ, tradiția lui este preluată în operele mozartiene. 


Se poate deci concluziona că în stilul clasic accentul periodic şi efectele sale (formulele 
ritmice, timpul şi măsura) şi-au trăit momentul culminant implicându-se în expresia muzicală, având 


în consecință important rol estetic. 


c) Romanticii, preluând prin filiera Beethoven metrul clasic, vor păstra acest concept ritmic, 
procesul compozițional desfășurându-se în aceeaşi logică organizatoare a măsurilor. Însă, natura 
gândirii - meiodice-ritmice-armonice--a primilor romantici (Schubert, Weber, Mendelssohn) va 
predispune deja la un mod de manifestare metrică în care accentul periodic nu va mai avea acelaşi ro! 
activ şi permanent ca în clasicism. Inspirația romantică de suflu larg crează spontan un "spațiu" mai 


încăpător, peste jaloanele măsurii. 


F. Mendelsohn: Cântece fără cuvinte nr. 14 
mM m 


fs E e 
í A L— 4 
F ; = ay y => 

Dar dacă la începutul Romantismului compozitorii acționează intuitiv pentru lărgirea acestui 
“spațiu” metric, mai târziu ei devin conștienți de necesitatea depășirii si contracarării efectelor 
metrului”. 

Care vor fi mijloacele (artificiile) prin care muzica romantică va depăşi efectele metrului? 

1. De natură ritmică: 


- legato între formulele ritmice pe timpi si peste bara de măsură” (vezi exemplul 
precedent); 

- înlocuirea unor timpi accentuati cu pauze; 

- introducerea formulelor ritmice de diviziuni excepționale prin care se estompeazá 
accentele divizionare; 


R. Schumann: Carnaval 


7? Este meritul lui Berlioz care va pune problema în mod conștient. El (în Memorii) se revoltă împotriva "tiraniei 
carurii", adică împotriva sintaxei de 4 măsuri şi a multiplilor lui 4, cu accente periodice. 


5 Acest procedeu era "natural" în muzica barocă. 
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- utilizarea hemiolei. 
J. Brahms: Sonafa in fa, op.5 (p. Y) 


= i x- == 
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2. De natură agogicá: 
- introducerea unei mari diversitáti de tempi si alternări de tempi; 
: utilizarea unei bogate terminologii agogice care conferă discursului muzical o infinită 
varietate de mişcare interioară ce afeciează deopotrivă raporturile divizionare ale 
duratelor, unitatea formulelor ritmice, cadrul timpilor şi al măsurii gi implicit accentul 
periodic”*. 
- extinderea principiului agogicii până la obținerea unor momente rubato” de tip 
ornamental sau declamatoriu. 


Rabato Da 


F. Liszt: Ani de pelerinaj 


A- 


e 2 piacere 


Trebuie subliniat faptul că odată cu deschiderea drumului spre ritmul rubato prin agogică, 
compozitorii romantici aproape renunţă la recitativul "secco", înlocuindu-l cu recitativul dramatic 


(cántaty?S. În felul acesta ritmul liber tinde să-şi refacă statutul pe de o parte prin faptul că se 


inventează pentru el o notație dincolo de încadrarea în măsuri (prin note mici și prin termeni agogici), 
iar pe de altă parte prin faptul că spiritul său domină (prin agogică mică si mare) aproape în totalitate 
părţile muzicale in tempi medii şi lenti. 


2% Se au in vedere nu numai termenii agogici propriu-ziși ("agogica mică“, H.Riemann), care prevăd schimbările 
progresive sau regresive de tempo (accelerando, affretando, precipitando, stringendo; rallentando, ritardando, ritenuto, 
allargando etc.), ci şi nenumăraţii termeni de expresie introduşi de romantici, termeni care împreună cu alţi factori 
(melodici, armonici etc.) predispun discursul muzical la încă o agogică ("agogica mare"), detaliată si permanentă. 

Trebuie subliniat însă faptul că întreaga agogică este o problemă a interpretării, fiind detaliul cel mai vag (sau deloc) 
inserat in grafica partiturii. De aici şi pericolul exagerárilor în ambele direcţii. Secolul nostru le-a înregistrat pe amândouă. 
Astfel s-a consumat o tradiție care a exagerat excesiv agogica (alimentată şi de o estetică grandilocventá), aducându-se 
astfel grave prejudicii muzicii romantice prin crearea impresiei de fals dramatism, la polul opus situându-se interpretările 
"clasice", "mozartiene" (ale operelor lui Wagner de exemplu), prin care întreaga retorică romantică specifică era eliminată. 
Problema rămâne deschisă, necesitând probabil o mai mare distantare în timp de epoca respectivă. 

25 Fenomenul este inaugurat (pe spatii mici) încă de Beethoven (vezi cadenta părții introductive lente din Sonata op. 
13). . 

25 Practic în operele (si oratoriile) celor mai de seamă romantici (Verdi, Ceaikovski, Wagner) recitativul secco este 

eliminat. 7 - 
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3. De naturá diversi: 
- prevalarea accentului ritmic; 


R. Wagner: Parsifal (Act II 136) 


T «M. x PP M x 


a... 
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- prevalarea accentului melodic; 


R. Wagner: Tristan si Isolda (Act I Sc. V) 
> 


Á 
q - - z x i — 
SS 
| | rr 


- manevrarea accentului dinamic 


F. Chopin: Poloneza op.71, nr.2 
> 


i E > > 
FPE E 
+ 


- utilizarea unor ritmuri provenite din culturile folclorice ale diferitelor şcoli naţionale 


romantice: mazurca, poloneza, lindler-vais, habanera, bolero etc. 
Prin toate aceste mijloace muzica romanticá obtine adesea configurații ritmice pe spatii întinse 


care ridică problema unei noi extensii a ceea ce se cheamă formulă ritmică. O astfel de desfășurare 


R. Wagner: Parsifal (Act IE nr. 185) 


— 
am i 


fe 
Dilie 


e f 4 
cuprinsă într-o singură unitate va trebui numită formulă ritmică complexă?" 

Așadar, muzica romantică simte nevoia unei descátugári de constrángerea metrică pe care o 
instituise progresiv etapele anterioare (Barocul şi Ciasicismul). 

Dar dacă s-au trecut în revistă posibilităţile prin care se realizează această eliberare, trebuie 
resubliniat faptul că ea este relativă, căci în realitate conceptul ritmic (instalat de Baroc) domină încă 
puternic conștiința creatoare a romanticilor, ei gándind metric prin însăşi natura discursului armonic 
(functional) şi chiar prin această atitudine antimetricá pe alocuri, prin care obțin, în fond, o antinomie 


exis 
expresivă, 


2% Conmjugatá cu evoluția melodică si armonică (orchestrată etc.) -formula ritmică complexi devine baza unei unităţi expresive 
covârșitoare. Aceasta crează impresia că ea este propriu-zis purtătoarea acestei expresii. În realitate, în situația respectivă, în seama 

ișcării ritmice se pune întreaga cumulare de "mișcare" melodică, armonică, orchestrală, dinamică etc. Dar prin crearea unor astfel de 
unități (globalitáti) compozitorii romantici adesea manevrează metrul. Astfel se realizează succesiuni de unităţi care prin diverse moduri 
de organizare (deplasări prin pauze, mutarea distanţei accentelor eic.) pot avea dimensiuni diferite și (aparent) măsuri alternative. Latent 
însă, metrul de bază impune permanent cadrul general în care aceste unități ritmico-melodice-armonice se plasează. 

Desigur fenomenele se leagă între ele, căci aşa cum în armonie tendinţa romanticilor (a ultimilor romantici) era de a crea mereu 
dominante care nu-şi găseau rezolvarea (decât tot pe dominante) făcând astfel să "plutească" tonalitatea (şi să amâne mereu rezolvarea 
tensiunii), tot ase in cazul metrului se evită "rezolvarea" pe accentul periodic, care, si el va pluti în aşteptarea mereu amânată (căci el 
există!) de a "cădea" undeva. Din aceste două fenomene se va naşte impresia (şi expresia) de "melodie infinită” pe care o vehiculează 
estetica romantică, melodie care în realitate nu e infinită, ea structurándu-se pe motive (leitmotive) si teme foarte clare. 
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Nu e mai puţin adevărat însă că romanticii sunt cei care au atras atenția asupra probiemei 
manifestării metrului, trezind conștiința generaţiilor următoare (din sec. XX) care vor tinde la 
climinarea metrului (ca mod de manifestare a ritmului conform muzicii tonal-functionale) impunând 
alte principii de organizare ritmică (seriale, asimetrice, nemetrice etc.). 

Romantismul încheie deci o etapă de cca 300 de ani în care muzica a adoptat ritmica 
organizatá in baza accentului periodic care a instituit timpul si másura. Acest mod de organizare, 
denumit metru, reprezintá specificitatea epocii tonal-funcţionale (a stilurilor Baroc, Clasic si 
Romantic) în raport cu alte epoci sau culturi. i 

Teoria muzicală a sec. XX, disociind metrul de ritm şi făcându-le entități separate, a creat o 
ruptură în cadrul unui fenomen unic (ritmul), ceea ce a provocat multe confuzii cu mari repercursiuni 
asupra înţelegerii generale a fenomenului ritm nu numai în cultura stilurilor tonal-funcfionale, ci si 
pentru alte culturi. | 


De aceea dacă ar fi necesară o definiţie a metrului muzicii tonal-functionalo, aceasta s-ar 


formula astfel: metrul este modul prorpiu de a fi al ritmului? 


75? Dacă această expresie nu se reţine, iată alte formulări fruste: metrul este o noţiune “parazit” pe corpul ritmului sau metrul 
este un “uzurpator” în cadrul ritmului, 


95 


RITMUL MUZICII MODERNE?” 


Dacă problema unei noi lumi tonale s-a pus acut încă din primul deceniu al sec. XX 
(Schoenberg, 1905), ea zguduind conştiinţa muzicienilor vremii si declanșând importantele curente ale 


muzicii moderne (atonalismul, neomodalismul, neotonalismul), problema ritmului nu va face obiectul 


aceleiași conştientizări revoluţionare?! 


A 


În realitatea "secundă", însă, ritmul reprezintă pentru creatorii sec. XX un domeniu la fel de 
explorat ca si parametrii intonationali (melodie, armonie, polifonie), parcurgând etape mereu 
ascendente de la concretefea iehnică (ritm-tempo) la cea de suprafață temporală (cu raporturi ca 
evolutiv-neevolutiv, succesiv-simultan, continuitate-discontinuitate etc.), până la implicarea emanatiei 
estetico-filozofice a temporalitáfii declansate de gándirea bergsonianá si de fascinanta teorie 


einsteinianá a relativității. 


Procesul înnoirii ritmice începe odată cu eliminarea periodiciti(ii (accentuării periodice 


metrice) care va deveni fapt împlinit, odată cu eliminarea succesiunilor funcţionale tonale ( DI 


Astfel cá impresioniştii Debussy si Ravel, prin însăși lărgirea armoniei tonale, în baza unor 
achiziţii modale și a eliminării saturafiei de dominante, crează premisele unor înnoiri ritmice. 


Destinderea funcțională produce destinderea periodicitáfii, ordinea ritmică (formulele ritmice, 


a IE 


26 Prin noțiunea de "modern" se înțelege azi întreaga muzică (cultă) a sec. XX. Acum, în prag de nou secol termenul nu-și mai 
poate menţine sensul, având in vedere că el s-a aplicat deja muzicii din primele decenii ale secolului (Schoenberg, 
Stravinski, Bartok etc.). Un alt termen generic încă nu s-a configurat, dar el cu siguranţă va fi găsit în urmiltoarele devenii, 
un termen care va sintetiza tehnic, expresiv şi estetic muzica sec. XX. 

Oricum, muzica acestui secol își merită atributul de "modern" întrucât ea a rezolvat multiplele crize pe care le-a 
moştenit de la muzica tonai-funcfionalá, cum ar fi: criza tonalului (armonie, polifonie), criza ritmului (structurile 
periodicizate și simetrizate), criza formelor muzicale (prestabilite ca forme şi cicluri), criza sunetului (prin detașarea lui de 
zgomot), criza timbrelor (prin epuizarea resurselor timbrale ale instrumentelor orchestrei clasice și romantice) etc. 

26 Desi "scandalul" provocat de ritm va fi contemporan cu cel al tonalului si el se produce cu prilejul prezentării lucrării 
Sacre du Printemps de 1.Stravinski (1913). 

Tot la fei nu se conștientizează criza sunetului, deşi articolele bruitistilor italieni şi concertul organizat numai pe bază 
de zgomote de Russolo (1913, Milano) ar fi trebuit ca, dincolo de ironia spectatorilor, să reprezinte un însemnat semnal de 
alarmă. De abia în zilele noastre criza sunetului și a timbrului își caută rezolvarea în electronică, preconizándu-se un salt 
real într-o altă (miraculoasă) lume sonoră, 

26 Nu uităm însă eforturile romanticilor de a contracara accentul metric şi ca atare de lărgire a simetriei, dar s-a văzut că 
gândirea ior antimetrică se dovedea cel mai adesea eșuată, căci dacă reușeau să depăşească măsura propusă, prin structurare 
motivică, frazicá etc., în intimitatea discursului se instituia un alt metru (o altă periodicitate), fiintat de evoluţia armonică, 
care chiar dacă părea departe de periodicitatea unui Mozart de pildă, nu anula principiul fundamental al accentului metric 
dobândit prin raportul armonic functional. Ei reuseau doar o deplasare (amânare) al lui față de metru, de măsura stipulată 
inițial (aşa cum rezolvarea dominantică era mereu amânată, făcând ca tonica să fie permanent plutitoare). 

Aşadar, mai puțin decât clasicismul, dar infinit mai mult decât barocul, romantismul rămâne fundamental ancorat în 
periodicitate. 
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de alternare liberă a intensitáfilor conform disponibilităţii unităţilor figural-motivice?”: 


alcaldes C. Debussy: Preludii vol.I nr. 1 
„ amg. un peu en valeur sur la md 


Ez e 


AA: PA [7 


(NB: Se observă cum prin succesiunile trisonurilor paralele se implică armonia modală, 
estompánd functionalismul de factură dominanticá ce ar angaja tensiunea — accentul — şi ar solicita 


metrismul, de aici şi încadrarea liberă în măsuri: 4/8, 3/8, 3/4.) 
Si tot de natură modală sunt si figuratiile ornamentale care implanteazá în cadrul giusto (deci, 


26% Se cuvine să inserám faptul că precursorul unor asemenea posibilităţi a fost Liszt, care ajungea la astfel de soluţii, dar 
prin intermediul cromaticii, în speță a succesiunilor de acorduri mărite, 
F. Liszt: Nuages gris 
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in másuri) arabescurile rubato-ului (ornamental si recitativ}: 
C. Debussy: Preludii voLi nr. 8 


RE 
HI DELI 
rm TASA 


543-3 
| i | 


m 


În À— 


= = E: == 


Impresia de instabilitate, de plutire în vag este realizată si cu aportul diviziunilor excepționale 
(iraționale) care sunt utilizate frecvent de impresioniști (pe subdiviziuni de timp, sau mai multi timpi 


etc.), sporindu-se astfel gradul de impresie (subiectivă si obiectivă) de rubato?*. 


Ea F C. Debussy: Preludii vol, II nr. 12 
+ == 
PP 
simile 


"^ Adesea impresia de "mișcare" în muzica impresionistă este însă "fals" ritmică, ea incorporând percepția “mişcării” 
intonafionale de o anumită reverberafie, a variaţiei dinamice (îndeosebi în microcosmosul nuantelor), care crează impresia 
de "temporalitate" (trecut-prezent), şi, mai ales a "jocului" timbral rafinat si permanent, ce dă senzația de balans, de 
alternare subtilă, de cvasi-"succesiune", 
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Be 31 " Doux et harmonieux (Molto rubato) 


i Pes LH RA 3 


- T Qeep RIS o i Tuna d 
r 


——À Incisif et rapide 


Saltul într-o altă "lume" ritmică decât cea instalată de muzica tonal-fimctionalá (barocă, clasică 
si romantică) îl realizează însă reprezentanții curentului neomodal: Stravinski, Bartók, Enescu, 
Messiaen, care valorificând nebánuitele resurse (si sugestii) ale folclorului diferitelor popoare, produc 
o adevărată "mutație" în domeniul ritmului, care (deşi nu la fel de zgomotoasă), este la fel de 
revoluţionară ca și "mutatia" tonală, 

Contribuțiile lor, reprezentând innoirile primei jumătăţi a sec. XX, vor fi studiate în parte. 

Paradoxal, curentul atonal-dodecafonic-serial îşi pune târziu problema unei alte "ordini" 
ritmice, adică abia în deceniul al saselea?*. 

Conform acestei cronologii el va fi luat în discuţie după parcurgerea neomodalistilor. 

Tot în acei ani (1950) se declanșează un alt curent muzical — aleatorismul — care va constitui o 
adevărată ruptură în raport cu ritmica divizionară. Prin ritmica aleatoricá, fie cea controlată stochastic, 
fie cea liberă, se produc evenimente sonore care nu se mai percep la nivelul detaliului, ci doar a 
fenomenelor globale. Ca atare atât duratele ritmice cât si intensităţile sunt anulate (absorbite) în masa 


B 


26 Aparține lui P.Boulez meritul de a f formulat o teorie coerentă despre ritmul serial în: cartea sa Panser la musique 
aujourd'hui (1964). -— ; ; M 
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sonoră, al cărei timp de scurgere este măsurat (fizic şi psihic) doar prin percepţia totalitátii fluxului 
sonoro, apropiatá sentimentului de persistentá (stationare) temporal-sonorá. 


Problemele ritmului acestei etape (anii 1950-1970) va încheia tabloul contribuţiilor sec. XX în 


acest dorneniu. 


În consecinţă ritmul muzicii moderne (sec. XX) va fi studiat după cura urmează: 
a. Ritmul în creația compozitorilor neomodali: 
1. LStravinski; 
2. B.Bartók; 
3. G.Enescu; 
4. O.Messiaen. 
b. Ritmul serial. 
c. Ritmul aleatoric. 


În finalul acestui studiu a ritmului modem se vor consemna constatările privind ritmul muzicii 


"la zi" şi se va încerca a se sesiza anticipativ unele posibile direcţii de evoluţie a ritmului în mileniul 


următor. 


266 percepţie care, de altfel, la nivel macrocosmic (muzical) este proprie oricărei muzici. 
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Ritmul in creatia lui Igor Stravinski 


Continuatorul unei şcoli de creaţie — școala rusă — care la sfârşitul sec. XIX se dovedea a fi cea 
mai deschisă înnoirilor, îndeosebi prin creaţia lui Rimski - Korsakov, si mai ales Mussorgski?”, 
I Stravinski produce cel mai timpuriu, în creația modernă, șocul înnoirilor ritmice? 

Anticipate în Scherzo fantastic (1907) şi Focuri de artificii (1908), principiile ritmice ale lui 
Stravinski se vor configura plenar în cele trei creaţii de balet: Pasărea de foc ( 1909-1910), Petruska 
(1911) si mai ales Primăvara Sacră (1913). 

Care sunt aceste prncipii? 

Ráspunsul s-ar putea formula astfel: sunt principiile sistemelor ritmice primitive (rubato si 
giusto) preluate prin intermediul folclorului rus/€. 

- Dar Stravinski exploateazá aceste principii íntr-o manierá particulará, fapt care obliga la o 
scrutare atentá, mai ales a lucrárilor enumerate mai sus care au lansat noua sa concepție ritmică in 
muzica modernă. 

Această manieră personală se leagă şi de faptul că educaţia muzicală a lui Stravinski se face în 
cadrul muzicii tonal-functionale, în care acționa principiul accentului periodic cu consecinţele 
cunoscute: instituirea unității de timp, constituirea formulelor ritmice pe timp sau măsuri, formarea 
măsurilor etc. 

Pornind de la acest dat, ritmica muzicii lui Stravinski va prezenta o parte conservatoare 
(tradiţională) — aceasta fiind acţionarea cu duratele pe principiul divizionar şi păstrând tipologia 
formulelor ritmice de tip metric, și, o parte inovatoare (revoluționară) — aceaste fiind acţiunea cu 
intensitátile (elementul dinamic al ritmului) ^". 


Preluând deci sugestia folclorică a manevrării intensitítilor conform principiilor sistemelor 


ritmice?” el va realiza cele mai surprinzătoare asimetrii ritmice prin plasarea iregulată a accentelor. 


* Însuși curentul impresionist francez (Debussy, Ravel) datorează mult şcolii ruse ("Grupului celor cinci") nu atât în ce 


priveşte deschiderea esteticii romantice către un alt raport al expresiei muzicii cu realitatea, ci mai ales în deschiderea lumii 
tonale către orizonturile modale nefunctionale şi implicit către ritmica neperiodică. 

2% Se poate afirma că Stravinski declanșează în domeniul ritmului o revoluţie asemănătoare cu cea a lui Schoenberg în 
domeniul tonalului. Fenomenul se produce în 1913 cu ocazia prezentării baletului Le Sacre du Printemps la Paris. 

26% Nu se poate considera cá Stravinskii a fost conştient teoretic de exisienfa acestor sisteme, pe care muzicologia le-a 
formulat mult mai târziu, el nefiind un cercetător al folclorului asemenea lui Bartok. În mod categoric însă el le-a perceput 
auditiv și le-a intuit valenţele şi valoarea, 

27% Actionánd cu intensitáfile, Stravinski dovedește că a intuit (chiar dacă inconștient) rolul acestora în constituirea 
ritmică a unei culturi, așa cum Schoenberg şi-a dat seama de rolul organizărilor modale în constituirea sistemelor tonale a 
diferiteior culturi. Astfel, Stravinski va inaugura (prin manevrarea intensitáfilor) revoluția ritmică a sec. XX ca o primă 
etapă. Următoarea etapă fiind reaiizată de muzica aleatorică, ce va angaja duratele, eliminând conceptul de diviziune 
proporţională în pian orizontal și propunând pe verticală posibilităţi de incidenţă pe orice diviziune temporală. 

”! Reamintim fugitiv că: giusto-silabicul accentua prima din grupul de două sau trei durate (egale sau inegale) în cadrul 
seriei; ritmul de dans avea libertatea manevrării intensit&tilor şi a numărului lor în serie; ritmul aksak forma unităţi de 2, 3, 
4 durate inegale (în raport de 2:3) pe baza unui accent; în timp ce ritmul distributiv (divizionar) alterna liber intensităţile, 
asociindu-le, de regulă, accentului ritmic (valorii mai lungi dintr-o formulă), etc. 
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Pentru marcarea imensitátilor Stravinski uzeazá de mai multe forme de accent 1. accent 
timbral, 2. accent dinamic, 3. accent metric alternativ. 

1. Accentul timbral se referă atât la anumite moduri de atac (de exemplu cu arcusul în jos FI X 
cát si la interventia unuia sau mai multor instrumente pentru a marca un timp (sau o parte de timp). 

2. Accentul dinamic (sf, fp, >, <) semn consacrat pentru marcarca intensitátilor utilizat si de 
compozitorii clasici si romantici, este accentul cel mai frecvent utilizat de Stravinski pentru detasarea 
grupărilor ritmice asimetrice?” 


lată un exemplu de utilizare a accentului timbral si dinamic: 


Ex. 1 Le sacre de printemps 
@. IL IL TV) C T senza sord.) 
€ f ps d 
ca . VL VE VI) | Sf sempre 
bă 3 b4 
gf sempre 
i arco (non div.) mom m om sempre simile 
Vni - H ; t i 
f " *" jsempre staccato mre - > > 
tutii "(non div.) m 
mm mi mmm misempre simile 
4 mmus pum 
V-le : 
` > t sempre staccáto, > > = = ES 
| arco (non div.) i e 
| ut mmnm rn mom misempre simile | 
co. FEE SES E554 9€ [6-49 1-52 A 
Ko ` sempre staceato| Ss > > T 
| tutti &ICO (non div | sempre simile | 
nmnnrni,nnnnon - > B > T 
CADA be gesl bee ebe sob bă see 
Ve, za i Td îti T i i f = : = PE 
pă sempre siaccato 


(NB. Se observă cum primele opt acorduri sunt accentuate fiecare prin maniera de atac cu 
arcugul în jos, pentru ca apoi accentele ritmului să fie marcate prin accente dinamice, >, întărite timbral 
şi armonic de atacurile cornilor.) 

Sistemul primitiv care pare cel mai compatibil cu libertatea piasării accentelor în ritmica hui 
Stravinski, este sistemul muzicii de dans””. Această compatibilitate vine din faptul că Stravinski, 
rămânând conservator în utilizarea măsurilor, ele îi procură unităţi sintactice (fraze etc.), în interiorul 
cărora însă el îşi plasează (asimetric) accentele (timbrale si dinamice): 


212 Descoperit (ca efect si semn grafic) de școala de la Mannheim (sec. XVIII), accentul dinamic utilizat sporadic de 
clasici, devine, progresiv, la compozitorii romantici un element de expresie din ce în ce mai uzitat, concomitent el fiind 
implicat şi în influențarea organizării metrice. Muzica modernă îi preia cu ambele funcțiuni, dar adesea (prin eliminarea 
accentului metric), accentul dinamic poartă sarcina intensităților ritmice, În acest sens reținem remarca lui A.Honegger 
precum că, ar fi mai bine dacă muzica modernă ar renunța la măsurile alternative (prin care se îngreunează execuţia 
interpretativă) şi s-ar folosi o măsură unică (de exemplu 4 / 4) în interiorul căreia prin accentele dinamice s-ar reda 
asimetria măsurilor alternative (Honegger, A. Sunt compozitor, Ed. Muzicală, București, 1970, p. 20) 

23 Reamintim posibilităţile nelimitate şi variate de accentuare în cadrul seriei muzicii de dans (ritmului orchestic). 
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Le saere du printemps 
a2 E 

an | mm > 

Picc. REE = i -EE 


FL 


Fi g-a. 


[2 


Oboe 


CL pice. 
[u» 


CL» 


CL. 


cig 


Cor, 


game an 
Tr-ba pice. ON 
D) E 


Trbe 
€» 


Tra 


i 
sempre ff 

de 
AA 


A a A pem 

AS e IE soria LIII 
NAS O = i 

Hey e e a aae S 233 A ILLE = == 

E IESE == gi za Ess === A m SEE RER Ea AS 
AN IS NA NE NA PROSA AFA — A MI 


(NB. Se observă cum în cadrul măsurii de 44, prin accentele dinamice si timbrale, obţine 
organizări metrice de 1, 2 si 3 pátrimi.) 
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.. 3. Alternarea accentului metric şi obținerea măsurilor alternative este utilizată de Stravinski în 
două scopuri: 
a. să impună ritmului accentele metrice ale acestora? ^: 
Ex. nr. 3 Le sacre du printemps 


Pice. H = FIN 


e Eebe b b [47] 
M i CM CE s 2n =< ===> === 


FE : n i NEN 


Fl ea TT E === === 
F : 
Oboe D 
m e tos UM B m -— Tm 
i ii 
C. ingl. = === == = = = 
sf 
£. Efe» f A 
CL. pice. = = 
Es) SF $ 
LE Am 7 rt PT 17è pod E 
CL 5 F sf 
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Fag. 


C-fag. 


Tr-be 


pe pm 
e a aa a E e a a FU E se 
A A a ERE ag Ea pe 33 
cu e EEE 


nl] a a aS . f 
¡EA ES m UE i. E Ee E A RII 
$ A IC em 


24 Este mai specific tempilor repezi. 
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Uneori prin această alternare de măsuri se formează suprafeţe de veritabil giusto-silabic: 


CL 


Fag. 


C-fag. 
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Tebe LE 
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i nn 
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TT 
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L EEn 22 x £f in n 
E--E- EE ESTI noos ex 
MANN ONE A CE iR A $ Ü L zr 
LE A E Da a E x 
i i 
L——— 
E RETA AAA 
R Eo + E54 
pem n ] i ho r — + z + z 
I ; ET = E - 
e us i ue i i == — 1 i 


sau, la fel, se obţin suprafețe de aksak, deşi un aksak nesimetric, liber manevrat: 
Ex. 5 l 


EE- 
£ = 


Le sacre du printemps 


E 
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b. Sá marcheze (prin bare) organizárile ritmului distributiv in baza accentelor ritmice (raportul 
lung-scurty/ ^^: 


Ex. nr. 6 Le sacre du printemps 


NEN moto d = 60 [9 2) 


CLb. E 
== r= 


Tr-be (C 4 =r 


6 V-ie sole 


2 V-c. soli 


Y<. altri div. 


2 C-b. soli 


C-b. altri 


În afară de accastă manieră fundamentală de revoluţionare ritmică prin accent, Stravinski 
vitalizează unele procedee tradiţionale ca de exemplu utilizarea diviziunilor excepţionale (iraționale). 
Adesea tehnica folosirii lor nu aduce nou decât aglomerarea (densitatea) lor, creind spaţii 


asemănătoare celor pe care le vom întâlni în muzica aleatorică: 


2% De regulă, in mişcările mai rare. 
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Le sacre du priutemps 
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6 C-b. 


Luánd in discutie cealaltá categorie ritmicá — ritmul rubato —, se poate spune că Stravinski a 
depăși! gândirea romantică (Liszt) atât în plan semiografic, dar mai ales în reabilitarea caracterului 
specific al rubato-ului, nu ca devenire agogică, ci ca mod ancestral de libertate în raportul duratelor: 


Ex. nr. 8 


Le sacre du printemps 


Lento ( / = 50) tempo rubato 


Clarinetti in A i fas E 
ESPA 2E a 


Clarinet Basso (B) i 


Fagotti | : 


Comi Œ) | EA 


7 
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Piu mosso (+ = 66), 
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(NB. Cu toate cá el rămâne încă prizonierul măsurilor — din scrupulozitá(i de verticalitate —, ele 


alternează însă, iar ín interior se folosesc coroane si formule ritmice excepționale pentru a reda 
"spiritul" de inegalitate a duratelor.) 
Desigur, rubato în creația lui Stravinski îşi află utilizare restrânsă” ó, el preferând ritmurile 


2e Contemporanii săi, îndeosebi Enescu, vor fi mult mai maeştri în exploatarea rubato-ului, iar tehnica aleatorică va crea 
spaţiul nelimitat acestei categorii de ritm. 
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giusto şi tempii alerfi, dar se întâlnesc în creaţia sa momente în care virtoalităţiie ritmului rubato sunt 
exploatate genial (chiar dacă intuitiv), cum se întâmplă în acest prim segment al Tabloului II din 
Petruska, unde obține un puternic dramatism prin "scandírile" ritmice, frânate abrupt de opriri 
(coroane), adică ceea ce înseamnă valenţele discontinuitátii ritmului rubato: 


Ex. nr. 9 Petruska 
£ [e 3 i 
Feroce stringendo » = 144 MÀ 63| Meno mosso Pesante d = 112 


2 [li 


CI. I muta in B 
EN 


3 
Lo eM Ta 
, | 
| CLIL HE muta in 


CEN 


= 
| 


3 Fagotti IEF 


Violini 1 A 


Violini Yt Hz 


Violoncelli 


Contrabassi | 
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iată si un rubato de tip "oiseau?" din Privighetoarea: 


Ex. nr. 10 


Le rossignol 
4-66 (circa) 


) A 
2-5 n un : AA 
Mg = a 
€ 
i p 7E P9C9 poco 
A accel. meno mosso accel. A poa 


FS pS A ENDS E + - n " x2 
(NB. Este printre puținele situații când Stravinski renunță la jalonarea cu bare de măsură it 


lăsând toată libertatea manifestării duratelor.) 

Un alt aspect ce trebuie semnalat în construcția ritmică a lui Stravinski fine de macrocosmosul 
ritmic, adică de modul de operare cu globalitátile ritmice (orizontale, verticale). În această direcție, 
Stravinski continuând cuceririle romanticilor, accentuează și mai mult dinamica maselor sonore astfel: 

- alternează suprafețe ritmice de diferite caractere (de exemplu trecerea de la un caracter aksak 


ia unul distributiv}: 


277 Rubato cvasi-"dezordonat" obţinut (câteva decenii mai târziu) de O.Messiaen prin studii ornitologice (a cântecului 
păsărilor), dar anticipat (intuitiv) de Stravinski în 1914. 
27% Aşa cum vor preconiza mai târziu studiile folclorice. 
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Le sacre du printemps 
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Ex. nr. 11 
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C-fag. | 


Cor. 


| 
A HL 


Archi | 


- obținerea discontinuitáfii prin (1) alternarea tempilor de la un moment la altul”, procedeu 
preluat de altfel de la romantici (Liszt), si (2) prin aplicarea caracterului rubato întregii verticalitáti; 
- realizează "pulverizán" ritmice (prin repartiţii timbrale), apropiindu-se de ideea de 


"pointilism" ritmic?% : 


27% Prin această tehnică anticipă raportul continuitate-discontinuitate din muzica aleatorică, care pune problema timpului i 
muzical conceput ca o axă (scară) pentru întreaga mișcare sonoră, în care ritmul capătă dimensiune metamuzicală, = 
28% Utilizat în anii 1950 de L.Nono. ; 
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189 Le sacre du printemps 
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- realizează dialoguri între masele ritmice consecutive?! 


?8! Procedeu preconizat mai târziu de aleatorism, în special cel stochastic (Xenakis). 
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Le sacre du printemps 
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Pentru o viziune mai completi asupra ritmicii stravinskiene trebuie tratat si problema 
tempo-ului. 

Desigur compozitorii romantici au diversificat la maximum tempii, încât s-ar părea câ muzica 
modernă nu mai avea ce adăuga în această direcţie. 

Surpriza va veni din alt unghi; implicând o altă lume ritmică decât cea metrică-divizionară 
(tonal-functionali), tempii lui Stravinski puși în conexiune cu noile ritmuri dobândesc un alt caracter 
decât cel predestinat de ritmul organizat metric (periodic). Tocmai acest caracter pune tempii lui 
Stravinski într-o ipostază expresivă surprinzător nouă”. Antrenând elementele ritmurilor ancestrale 


283 


într-o derulare vie^" (prin variaţia lor şi incluzând şi cuceririle agogice) tempii lui Stravinski28 


impun o percepție a "mișcării" de o uriasá vitalitate. Desigur această impresie de freamăt şi 
clocotire”%5, care adesea se pune pe scama ritmului, este în realitate produsul tuturor factorilor 


discursului muzical, incluzând adică şi caracterul intonational şi surprinzătoarele schimbări acordice si 


286 
) 


mai ales efervescenja timbralá (orchestrală) ^, totalizándu-se cealaltă imagine a ritmului — "mișcarea" 


muzicală generală. 


Un aspect aparent legat mai mult de semiografie, dar care caracterizează gândirea ritmică a hui 
Stravinski, este utilizarea barei de măsură. 

Rămânând tradiţional în respectul pentru acest semn și pentru semnificația lui (acela de 
accent), creația sa confirmă faptul că el gândește prin măsură atât pentru constituirea formulelor 
ritmice, cát si pentru accentele periodice. 

Dar tocmai această conştiinţă l-a determinat la căutarea unor modalități de a depăși (mult mai 
mult decât compozitorii romantici) cadrul periodic şi a realiza varietatea permanentă de simetrie şi 
asimetrie prin mijloacele descrise anterior (accentele dinamice, accentele timbrale şi alternarea 


^ ^ Ys s p A "T 2 
accentelor)””, În aceste situații accentele metrice sunt ignorate, ele neavând nici un rol ®, 


* Fenomenul este similar cu situaţii asemănătoare din domeniul intonafiei. Astfel, de exemplu, intervalele (melodice, 
armonice) au sonoritate complet nouă în muzica nefuncțională a sec. XX față de cea avută în tonalitatea funcțională, 

75 Avem în vedere că Stravinski are predilecție pentru tempii repezi, tempi care, prin viteza de derulare, au creat 
(dintotdeauna) impresia complexităţii ritmului, datorită densității mai mari pe o unitate de timp. Rămâne relativ o enigmă 
faptul că motoricul influențează în acest fel conștiința noastră ritmică (probabil prin incitarea ritmului biologic), când, de 
fapt, în cazul unei mişcări lente, multitudinea raporturilor de inegalitate dintr-o structură melismatică rubato este infinit mai 
complexă, 

28 În special în genialele lucrări ale perioadei ruse. 

285 Care constituie principalul factor de celebritate a lui Stravinski în imaginea contemporanilor. 

2% Domeniu în care Stravinski este (alături de R. Strauss) un mare maestru al sec. XX. 

27 Faptul că aceste procedee sunt atât de folosite în cele trei lucrări geniale din perioada rusă şi mai puţin în lucrările 
perioadelor următoare (neo-clasicá şi serială) este determinat de caracterul folcloric al intonaţiilor folosite, care impuneau 
şi specificitatea ritmică de cu totul altă factură decât cea a muzicii funcţionale. Musorgski este genialul precursor al lui 
Stravinski în această direcție. 

2% Problema accentelor metrice stipulate, conform tradiţiei, prin bara de măsură, constituie în altfel cazuri (ca şi în 
muzica romantică) probiemă de chibzuire, pentru a fi sau a nu fi luate (cât de cât) în considerare în procesul interpretării. 
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Cuceririle lui I, Stravinski în domeniul ritmului în debutul sec. X X, reprezintă o contribuţie de 
seamă în contextul celorlalte înnoiri si îmbogăţiri din domeniul tonalului (atonalismului, neo- 
modalismului), şi a sonorului (bruitismul). Desigur, ele sunt limitate si legându-se îndeosebi de acea 
componentă a ritmului pe care am numit-o intensitate (accent), dar suficientă pentru a revoluţiona 
lumea ritmică promovată anterior de muzica tonal-functionalá şi a readuce în scenă valorile sistemelor 
ritmice ancestrale?*”, oferindu-le libertatea de manifestare (chiar dacă, în condițiile menținerii încă a 
cadrului măsurii). 

În felul acesta conștiința contemporanilor este zguduită, si, la fel ca în domeniul tonalului, 
compozitorii sec. XX își vor pune în permanenţă şi problema ritmului. 

Cei care recepționează primii acest semnal, sunt compozitorii ce provin ei înşiși din medii 
folclorice asemănătoare lui Stravinski, medii care le oferă (ca şi lui Stravinski) datele specifice 
fundamentale. Bartok, Enescu, Janacek sunt cei care, beneficiind de "ereditatea" lor folclorică, vor 
afla alte şi alte particularităţi ale ritmurilor ancestrale, conform şi specificul stilistic particular al 
culturiior foiclorice din care provin. 


3290 
[e 


Mai târziu O. Messiaen se va folosi de cultura hindusă”, pentru a obține si el vestitele sale 


ritmuri”, 
Revenim pentru a conferi lui Stravinski meritul de a fi declanșat în secolul XX, ofensiva 
căutărilor şi descoperirilor în domeniul ritmului si a-l plasa, alături de Schoenberg, ca promotor al 


marilor înnoiri muzicale pe care le-a realizat apoi întreg secolul XX. 


2% Ne referim la sistemul giusto-silabic, sistemul de dans, sistemul distributiv, sistemul aksak, sistemul rubato. 

29 întrucât folclorul francez era cvasi-dispárut. 

* Este adevărat că înnoirile ritmice ale lui Messiaen (nu atât de multe câte par) se referă la durate (de exemplu ritmurile 
cu valori adăugate), deși premize privind relativizarea duratelor pot fi aflate si în rubato-ul enescian, în sprechgesang-ul lui 
Schoenberg, sau în cântarea "prozodicá" (ritmul vorbirii) a lui Janacek. 

Cert este că toate acestea au anticipat explozia aleatorică în care duratele "explodează" ele însele, mai precis 
"explodează" principiul divizionar. 
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Ritmul în creaţia lui Bela Bartok 


Format muzical la școala romantismului târziu (Liszt, Brahms), suportând şi şocul 


postromantismului expresionist (R. Strauss) 


şi traversând influența lui Debussy” , B. Bartok se 
conturează totuși dintru început cu personalitatea sa creatoare şi în domeniul ritmului. Aceasta se 
manifestă în predilectia sa pentru ritmurile de natură giusto şi în tempi mari” (repezi). Astfel, 
ritmul romantic capătă în creaţia sa un caracter preponderent viguros”. 

Această zestre tradiţională se va reformula însă fundamental după descoperirile sale ritmice 
din substanța folclorului țărănesc pe care îl va culege de pe întinse arii geografice.” 


Allegro barbaro (1911) poate fi considerată creaţia de referinţă în care efectele ritmurilor 


folclorului țărănesc încep să se facă simţite. Astfel, tema inițială 


Ex. 1 
(Allegro barbaro) 


prin modul de repartitie a duratelor si prin accentele dinamice, creazá unitáti (formule) ce se 


degajează de principiile metrice prefiguránd alte “lumi” ritmice,” 


Care sunt aceste “lumi”! ritmice”? 

Ele se rezumă la trei sisteme preluate din substanţa foiclorului țărănesc si anume: 
1. Ritmul giusto-silabic 

. Ritmul de dans (orchestic) 


. Ritmul aksak 


td 


ua 


22 in lucrări ca poemul simfonic Kossuth, Rapsodia pentru pian op. 1, Scherzo pentru pian gi orchestră, create în anii 1903- 
1905. 

2% De desfunctionalizare a procesului melodico-armonic. 

2% Desi prin filiera Liszt-Debussy ar fi trebuit ca agogica romantică si mai ales impresionistă, să-i fi oferit motive de seducţie 
înspre rubato. Astfel cá unele momente de ritm ,'plutitor"" de sorginte impresionistă (formule repetitive), utilizate de Bartok în 
Mandarinul miraculos, sunt insignifiante în totalul ritmic al creaţiei sale, 

*% Reamintim că B.Bartok este unul dintre primii culegători de folclor țărănesc și întemeietor al ştiinţei folclorice muzicale în 
secolul XX. 

2% Această expunere ritmică pare a anticipa cu 2 ani acele succesiuni de acorduri (dansu! tinerilor) din Sacre.... de Straviuski. 
d Exegezii creației lui Bartok s-au preocupat îndeosebi de latura tonală (si de formă), ignorând , ocolind, sau tratând periferic 
ritmul. Cele două studii mai cunoscute aparținând lui Lajos Bardos și Janos Breuer, au intuit partial gândirea ritmică 
bartokiană, oferind sugestii pentru cercetarea ulterioară. Dificultățile care i-au ținut la distanţă de acest parametru, au constat, 
pe de o parte, în lipsa clarificării sistemelor ritmice folclorice până la studiile lui C. Brăiloiu despre ritmul giusto silabic, aksak 
şi ritmul copiilor, iar pe de altă parte, în abilitatea lui Bartok de a “ascunde” ritmurile sale (în intenţia de a facilita citirea lor) 
într-o scriere tradițională, folosind vechile măsuri de 2/4, 3/4, 4/4, 2/2 eto pentru a crea interpretilor repere metrice (vizuale). 
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i. Ritmul giusto-silabic i s-a relevat lui Bartok în colindele românesti.” Deşi nu l-a 
teoretizat, modul de manifestare a acestui ritm i-a atras atenția şi l-a marcat profund.” Din 
momentul descoperirii lui, rolul acestui ritm în creaţia sa, devine covársitor îndeosebi în părțile 
repezi. 

Astfel, creația muzicală scrisă la vârsta maturității, este îmbibată de ritm giusto-silabic. 

Desigur si în creaţiile anterioare tendinţa lui Bartok era de a crea asimetrii ritmice în cadrul 
măsurilor tradiționale, dar descoperirea giusto-silabicului i-a oferit posibilităţi de variaţie 
inovatoare pentru creația sa si implicit a sec. XX, pe măsura disponibilităților personalităţii sale. 

Primul impact al acestui ritm cu lumea interpretativă ( dirijori si orchestranti) s-a produs prin 
Concertul pentru pian si orchestră nr.1 "Iată o pagină din partea întâi a acestui concert: 


Ex. 2 sete [14] 
fie e 
> =: HE Lx z xS = 


Fi. picc. 


ipe NN NN i EE MES SEE E sas ER sini i cmm st m mm e 
Vie. ELI E: E FEQ zx = EET. t EA AAA " " 


bs 


j - 
—— 


2* Ritmul giusto-silabic este ritmul cel mai utilizat de colindele româneşti (E. Comisel). Reamintim că acest ritm se 
bazează pe două unităţi independente în raportul de 1/2 (d) si se organizează în formule de 2 durate (egale JJ sau 
inegale d ) și trei durate (egale JJJ, J J d sau inegale J JJ.) J^ etc), accentul (intensitatea) căzând pe prima 
durată din formulă. Giusto-silabicul are un caracter robust, viu, în tempi repezi, | = 96-258. 
22 Melodiile de colind, Bartok le-a cules cu preponderență între anii 1909-1917, apoi a urmat o intensă muncă de studiu 
pentru sistematizarea lor în vederea publicării, muncă ce a fost reluată de 3 ori de-a lungul a două decenii.De aceea şi 
procesul preluării giusto-silabicului în creaţia sa, se intensifică după anii 20. 

% Se inciud aici Sonatele pentru vioară și pian, Concertul pentru pian si orchestră nr. ] , Cvartetul pentru coarde III — 
VII, Cantata profana, Muzică pentru coarde, celestá şi percuție, Concertul pentru vioară, Concertul pentru orchestră 
a, 
% În acest sens, el s-a exprimat astfel: ...”” Acea varietate excesivă, caracteristică muzicii noastre populare, este 
totodată si manifestarea firii mele."(s.n.) C£. Ujfalussy, Jozsef, Bartok — breviaium, Zenemukiado, Budapest, ed. 2, 
1974, pag. 480. Colindele románesti, conform exprsiei sale, exprimá prin structura lor intonajionalá şi mai ales ritmică, 
(asimetrie şi viteză) o impresie “'sălbatic-războinică””. Cf. Bartok, B. Melodien der Rumanichen Colinde 
(Weichnachtslieder) Wien, 1935. 
3% Este vorba chiar de dirijorul W. Furtwängler. 
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Aparent, numai másura de 5/8 ar reprezenta o organizare giusto-silabică. În realitate, Bartok 
pentru a nu crea dificultăţi insurmontabile dirijorilor şi orchestrelor de atunci, (anii 1925) , s-a 
stráduit sá utilizeze másurile tradiționale de 2/4, 3/4, în care însă “ascunde” formule ritmice giusto- 
silabice (de 2 şi 3 durate) fie prin organizări pe bază de accente timbrale (flaut, oboi, pian), fie prin 
repartitii dictate de accentele dinamice (corzi). >” 

Iată o pagină şi mai complexă, cu două planuri de polifonie (pian solist- corzi + fagot + 
timpani ) la care se adugá intervenții complementare, toate în formule giusto-silabice: "E ul 
sau 44] PPPPI sau Piri) etc, totul încadrat în măsura de 3/4. | 
Ex 3. (Concertul pentru pian gi orchestră nr. 1) 


A d atata 4 
= 


EE 


accentele metrice, 
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Momentul cel mai "'încriminat” a fost însă cel din repriza părții întâi (de la nr. 47) unde se 
foloseşte o succesiune rapidă de schimbări de măsuri (2/4, 3/4, 5/8, 3/8, 6/8), situaţie în care unii 
- dirijori au dispus redistribuirea duratelor pentru a încadra ritmul în măsurile uzuale (romantice) de 
2/4, 3/4 eic. 

Infuzie de giusto-silabic are și ritmul părții lente Andante ( 4-108394 in special formuiele 


ritmice din melodica pianului solo (de 2 pátrimi si 3 optimi). 


Ex.4 (Concertul pentru pian si orchestrá nr. 1) 


Compus în aceiași perioadă (1927) Cvartetul III continuă procesul de utilizare a ritmului 
giusto-silabic, dar într-o manieră uşor diferită de cea din Concertul pentru pian nr. 1. Caracterul 
giusto-silabicului nu are aici (e vorba de Seconda parte) rigoarea sistemică de tipologie colindă , ci 


3% Pulsatia de = 108 se încadrează oarecum în tempo-ul (viteza) giusto-silabicului. 
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realizează o suprafață de contact cu ritmul distributiv şi cel de dans. Desi tema este formulată iniţial 
regnant giusto-silabic, Ex. 5 
prega pastos 


E DR quom) 


variatiunea sa imediati, (chiar implicánd másurile de 5/8, 3/8, 2/4, 3/4) invegmántá melodic 
ormanental (cvasi cantilenf) si estompeazá rigoarea formulelor giusto-silabice, care (într-o 
simplificare comparativă), sunt totuşi evidente", 

Ex. 6 


343-1 Cu 2133 


Pop edam 


V e 
Cvartetul IV realizează o şi mai strânsă îmbinare între giusto-silabic, ritmul de dans şi ritmul 
divizionar. Exceptând partea a III -a în mişcare lentă, părţile I, II, IV şi V, se desfăşoară într-o 


trepidantă mişcare care utilizeză doar măsuri cu caracter simetic (4/4, 3/4, 6/8,2/4) în care (în partea 


a III —a şi a V-a) se simte prezenţa ritmului de dans. Momente (oaze ") de organizări în formule de 


tip giusto-silabic (d d d J) JIJ d d etc) întâlnim în partea I-a. 
PE | ne M e | 


PET = 


— 


rani : RN Aa st — — 
E peres 


SS Y. 


ti ES A A E E 
TT y an cc E n s 
T ps Es a 


* Trebuie să admitem că rigorile sistemului, care nu permit diviziunea duratelor independente (decât pe silabă), în 
cântarea instrumentală fenomenul devine posibil (din lipsa textului literar). De altfel, vom mai întâlni în continuare 
situaţii în care regulile giusto-silabiculni vor fi preluate doar în spiritul lor. 
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În totalitate novator ritmic, utilizând cele două sisteme ritmice folclorice, giusto-silabic si 


aksak, este Cvartetul V 2% 

Astfel, partea La (Allegro) este concepută pe ritm giusto-silabic, notat în general numai în 
măsuri cu durată de pătrime (4/4, 5/4, 6/4). dar Bartok introduce aici barele punctate pentru a 
desemna formulele (de 2 şi 3 durate) la fiecare voce (creind complementaritáfi si polifonii ritmice). 


Ex. 8 
A a side e bó 


vus Scris, ce-i drept, 6 ani mai târziu, după Cvartetul IV! 
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În evoluția discursului, ritmul gjusto-silabic se îmbină cu formulele” sitsemului divizionar într-un ritm 
complex. *” Asupra ritmurilor de tip aksak din Scherzo și Finale se va reveni mai târziu. 

Desigur, utilizarea giusto-silabicului, merită urmărită gi în alte lucrar dar pentru ce 
interesează ca aspecte noi, lucrarea Muzică pentru coarde, celestă si percuție, trebuie în special 
luată în discuţie. 


Cel mai surprinzător mod de prezentare a acestui ritm de mare viteză, este convertirea lui 
într-un tempo reţinut. 


Ex. 12 


ii TR, d 
ER. A T 


d 


ido problemá care se pune, este modul de scriere ce crează ambiguitate începând de la introducerea măsurii de 6/4 (la Meno 


Mosso,măsura 45), în cadrul căreia grupurile de 3 (77 ), par a fi considerate triolete deşi nu sunt notate ca atare ( I» 
Ex. 9- Meno MOSSO e 112108 
D 


Ambiguitatea continuă si la Piu mosso (mäsura 53) când se trece in măsura de 4/4, dar formulele melodice scrise, relevă alternări de 


8 P1282 d] (formule giusto-silabice). În aprecierea verticală însă, formulele de 3 se consumă pe un timp (deci sunt considerate 
triolete) Ex. 10. 


Deci, nu sunt triolete. În spiritul giusto-silabicul, în fapt, toate optimile din această întreagă parto I —a trebuiesc considerate egale în 
cursusul melodic , iar vocile insofitoare ar avea obligaţia să se acomodeze (ca durate) cu vocea (vocile) care conduc melodia, unde se 
exprimă formulele giusto-silabice "P ! a d d). 

30 Cum ar fi Cantata profand, Concertul pentru pian si orchestră nr. 3, Concertul pentru orchestră, Cvartetul VI gi VH, etc. 
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Desigur, tempo nu e atât de lent încât să nu se simtă structurarea formulelor ritmice formate 
din raportul duratelor de 4,4 si ca atare sá nu se sesizeze ineditul ritmic al melodiei. Dar fenomenul 


se inscrie in acel proces prin care un compozitor, odatá ce a fácut o descoperire tehnicá, ii 


formulelor giusto-silabice, este deschisă, si multi compozitori din secolul XX (maghiari, români, 
sárbi, etc) o vor urma. 

Partea a H-a din Muzică pentru coarde, celestă şi percuție (Allegro), deși debutează în 
ritmica divizionară, (apropiată caracterului ritmic de dans), întreg travaliul ritmic în continuare 
implică giusto-silabicul. 

În ce priveşte partea a IV-a (Allegro molto, J- cca 130) ne rezervá o altá surprizá. E vorba 
de îmbinarea principiilor ritmului giusto-silabic cu ritmul aksak’. Astfel, dacă formulele ritmice 


(ritmico-melodice) sunt giusto-silabice ( dd dica dd, ), ele sunt însă asociate în unități (măsuri 
de 2/2) cvasi identice, care prin repetare alcătuiesc fraze simetrice. Derulate în mare viteză 
( += 520) ritmul capătă caracter de aksak. Jocul între cele două sisteme înrudite se desfășoară apoi 
prin schimbări de tempo. Prin încetinirea tempo-ului (de exemplu, Molto moderato, Pecali 44, la P) 
ritmul devine giusto-silabic, pentru ca la schimbarea într-un tempo rapid (la Vivacissimo 
stretto, 2 cca 140), să devină aksak. Cum se vede, Muzică pentru coarde, celestă şi percuție pare a 


fi o sinteză a modalitátilor inovatoare de exploatare a celor două sisteme. 


În urma acestei prezentări privind valorificarea ritmului giusto-silabic de către Bartok, se pot 
spune următoarele: l 
- descoperirea ritmului giusto-silabic se produce în anii '20, în principal prin studiul 
materialului de colinde culese anterior; 
- conştientizarea valorii expresive a acestui ritm și utilizarea lui în creaţia personală 
(începând mai ales din 1926 prin Concertul pentru pian si orchestră nr.I); 


- prezența acestui ritm în toate creaţiile de referință până la sfârșitul vieții. 


Conciuzia care se desprinde, este că Bartok, introducând acest ritm în circuitul muzicii culte, 


aduce una din inovațiile de seamă în domeniul ritmului muzical al secolului XX. 


3% Înrudirea dintre cele două sisteme permite acest fenomen. Problema va fi reluată mai jos. 
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2: În ce priveşte utilizarea sistemului ritmic al dansului (folcioric) de către B. Bartok, 
trebuie în prealabil deschisă o paranteză pentru aprecierea raportului compozitorului cu acest ritm. 

B. Bartok a făcut imense culegeri de muzică de dans maghiară, românească și a popoarelor 
din zona geografică pe care a cuprins-o în culegerile sale. 

Dar spre deosebire de ritmul giusto-silabic pe care l-a descoperit în colinde printr-un studiu 
asiduu de circa 20 de ani, muzica de dans nu a constituit pentru el obiect de studiu sub aspect 
ritmic*!0. Ca atare, dacă ritmul de dans folcloric “trăieşte” în muzica lui Bartok, el este preluat 
intuitiv. Mai mult, acest ritm care este simetric, făcea probabil parte din universul său general 
ritmic. Acest univers ritmic i-a parvenit prin educația sa muzicală pe o altă filieră şi anume prin 
muzica tonal-functionalá.*''Stadiul la care se află educaţia sa ritmică prin intermediul acestei 
muzici (la nivelul romantismului si post romantismului expresionist) este extrem de evoluat. 

lată de ce, exceptând unele prelucrări folclorice, este foarte greu de apreciat (chiar si în 
condiţiile în care niște sugestii intonafionale sau de acompaniamet folcloric există) să se poată face 
aprecieri asupra manifestării într-un moment sau altul a ritmului de dans folcloric în lucrările sale 
de referință, fără a da impresia de supralicitare. Mai mult chiar, uneori şi unele “oaze” de giusto- 
silabic, îşi pot datora (ca si la romantici) devenirea din travaliul ritmic divizionar, 

În consecință, dacă se reia în discuţie, de pildă, ritmul Cvartetului IV, este greu de stabilit 


cuantumul ritmurilor folclorice (giusto-silabic si de dans) în contextul general ritmic, reiegit din 
LS 5 y 


?? De altfel, studiul acestui ritm (de dans) nu a intrat în atenția folcloristilor, adesea el fiind considerat un ritm 
divizionar (distributiv) şi încadrat în teoria ritmului muzicii tonal-functionale (numit de unii folciorişti şi ritm 
"'apusean""). Primul folclorist care îi va studia este Traian Mârza abia în anii 1970. El este cel care îl declară sistem și îi 

fixează principiile: (1) utilizează cu predilecție duratele binare; (2)miscárile şi gesturile se produc pe două durate, J şi d 

(rar d ); (3) duratele se organizează în serii cu valoare totală de 8 (cele mai frecvente), 12 > şi rar 6 A, în cadrul seriei 
accentele (intensitátile) căzând pe J, sau se repartizează (divers) pe A -mi. Traian Mârza susține că aceste principii (pe 
care le află în dansul românesc) reprezintă “un capital ritmic universal”! şi sunt oricum comune folclorului popoarelor 
din sud-estul Europei (bulgari, sârbi, slovaci, etc) Mârza, Traian, op.cit. 

3. se ştie că Barocul insialând sistemul tonal-funcrional, instalează totodată si muzica instrumentală (cele două 
fenomene slujindu-se reciproc), muzică ce vine în scenă cu “zestrea” sa, adică dansurile (de curte). Caracterul simetric 
al muzicii de dans instituind periodicitatea accentelor, naște ritmul metric. Aceste dansuri, prin caracterul lor, au impus 
tempii (în Suita Barocă). De ia acești tempi iniţiali (ai dansurilor), în evoluţie, (mai ales în genul Sonată şi Simfonic) s-a 
ajuns ca fostele dansuri să dispară, părţile unei lucrări să capate alte funcțiuni (de dezbatere dramatică), dar păstrând 
caracterul ritmului (binar sau ternar) al vechilor dansuri, deasemenea simetria și tempii. Desigur că totul evoluează, 
travaliile ritmice dintr-o simfonie de Beethoven de exemplu, sau o Sonată de Liszt, ajung să nu mai semene cu cele 
dintr-un concert brandenburgic de Bach (ce mai păstrază încă urmele unor dansuri ale suitei), dar originea lor este 
acolo, si, coordonatele principale rămân, adică, ritmul este măsurat, cu accente periodice, şi încadrat într-un tempo care 
conferá caracter, 
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travaliul elaborárii creatoare in baza tehnicilor romantice si expresioniste (si impresioniste). O 
asemenea decelare ar presupune un studiu extrem de miniţios al fiecărei lucrări în parte. 
Dar dacă exegezii lu Bartok au ţinut totdeauna să evidentieze la acest compozitor îmbinarea 


tradiţiei cu inovaţia, în cazul ritmului de dans osmoza pare să fi venit de la sine. 


3, Cel de-al III-lea sistem ritmic constientizat de B. Bartok în folclor gi utilizat in 
creația sa este sistemul aksak e 
Reievat prin însăși inserarea lui Bartok, Alla buigarese, in Scherzo din Cvartetul V , notat in 
| 


măsura de 4+2+3/8** , este ín realitate o grupare de patru durate d a Él d (d i d d) 
2 p 2 3 


în acompaniament, în timp ce melodia (tema) reorganizează formulele în 3+2+3 prin introducerea 
unei pauze contratimpice ( ¿ J | da dog 

3 
Ex.13 


?? Bartok l-a numit *aga-zisul sistem bulgáresc””. Reamintim principiile acestui ritm: (1) utilizează două durate inegale, 
în raport irațional de 2/3 (J^ J^); (2) formează grupuri de 2 sau 3 durate ($ | sau hh, etes; (3) accentul 
este pe durata mai lungă (deci pe D ); (4) grupul odată format se repetă identic formând fraze simetrice; (5) viteza este 
foarte mare („= 288 — 790) 

?? Bartok, aici, ca şi în mai toate situaţiile, notează cu pátrimi ( dal pulsafia cea mai scurtă fiind optimea, în loc de mai 
obignuita notație cu optimi („| JY) în care pulsatia este gaisprezecimea, 
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În Trio, gruparea se schimbă in 3424243 ( PF il RE j d J ), viteza crescând foarte 
mult ( 4" = 600). 


huh i 
Ex. l4 f y 6026, accelerando . " x y A A " 
. TRIO) con on E PESE PEE A a es EE 
CAE — S £ E uw. be he E he be TP ke PR: he v 
A UH RI „DIMA IPP DORIA NINA ERREUR DARUM NN e RETOS RE TM FREE UDS CERERE CPE a, mea 
a d ipae —— : E s BN IM OR t E A 
RE - 
pE 
zan : ; € 
Hi a e: 
- e ESCENARIOS > " 
m n an == 877 — z— 
A rm TET = TIT = 
: En ss T e 7 tmt os mmm 
ME TIA GELT QULA A: á 
MIE INST AGE MUR RN SES 
e pi ERE II == 


a 


OEI TA inca 


na n enn 
nt Man 


OTE E Ri pe t F pa bo be Ri be 


idis 
puse das 


D nd T T E 
7" al Vivacissimo [i 
d d= 120 wu 
VELAS ES E AS 
s ierni aere a E " > gree ts H4 


O formă mai specială de activitate cu ritmul aksak se desfăşoară în Finale. 
Încadrate în 2/4 , măsură categoric simetrică, aptă pentru un ritm de dans, unitățile ritmice de aksak 
(grupările, formulele) variază ca diversitate de asociere şi se înclavează prin depăşirea barelor de 


măsură. lată de exemplu cum sunt organizate primele două fraze din punctul de vedere al unităților 


ritmice. 
: | 
Allegro vivace o = 120 
Ex. 15 j 


MN. ANA —— ku PC n 
ETA OU 0 SONORA Jn II Y VAL 7 <= 1 JU QA RUDA E ion | 
A: d LE umi ndm 


ud OSA, 
A gi j AAA e d 
3 E a 3 3 c MN PREDA PEG ND UE RER PROC E 


Odatá cu intrarea in Presto, = 132 "E 528), o primá organizarc de aksak este cea din 
debut, prin care se propune o formulă de acompaniament, ce va apare în parcursul părţii sub forma 
Ex. 16 


ce va apare pe parcurs sub forma: j d 
3 22 


Este vorba despre ce se întâmplă în formula de acompaniament prezentată de violă şi cello: 
în timp ce toate vocile au durate conforme măsurii de 2/4 , viola I şi violoncel I prezintă notația 
J J | d d , o măsură cu o optime lipsă. În fapt, este vorba de o grupare specifică de aksak 3+2+2 
(=7/8). Dar în acest caz, cum se vor sincroniza cu vocile care au 8 optimi în cele două măsuri? În 
mod categoric, Bartok sugerează aici o formulare de aksak care la vremea respectivă nu-şi găsea 


semiografia potrivită si care trebuia să fie următoarea: 


Ex18 zyx-f-R—— f£ adică | d 
PA -7 F e P Pf e 
res mao E e 


Cu alte cuvinte, notatia este ambiguă, dar interpreţii ar trebui să afle modalitatea de a super 
formula de acompaniament specifică aksak-ului d. | d | j d J 
Desigur aga cum s-a mentionat de la inceput, Fianle e notat, ca ritm de dans (in 2/4), dar Bartok 
converteste în diverse modalități ritmul (simetric) de dans, în ritm (asimetric) aksak. 
Elementele comune celor două sisteme (măsurile simetrice, accentele şi tempii mari) fac 
posibilă această convietuire şi Bartok este compozitorul capabil să asocieze cele două sisteme. 
Anterior, în Muzică pentru coarde, celestá si percuție, (partea a IV-a) s-a constatat alternarea 


giusto-silabicului cu aksak.?!^ 


314 Fenomenul este la îndemână, pentru că formulele ritmului giusto-silabic derulate în viteză foarte mare, devin cvasi - 
automat unităţi (măsuri) de ritm aksak. De exemplu, o succesiune de trei formule giusto-silabice de felul JJ] JI J7 
într-un tempo în care | = cu peste 290, se grupează într-o unitate ( măsură) astfel J. , percepándu-se ca ritm 
aksak. 
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Se poate chiar afirma cá ritmul aksak nu apare niciodatá autonom pe suprafete mai extinse 
fără a nu fi îmbinat (alternat) cu ritmul de dans sau cu giusto-silabicul. 

Fenomenul (s-a văzut) este valabil şi pentru giusto-silabic. De aceea, cercetând creaţiile de 
referință ale lui Bartok, nu se vor afla părţi foarte extinse în care să se folosească ritmul giusto- 
silabic sau aksak, ci adesea, aceste sisteme sunt înclavate în ritmul divizionar pentru a înlesni 
stăpânirea lor. 35 

Folosind cele 3 sisteme giusto (giusto-silabic, de dans si aksak) în părţile repezi (părţi care 
deţin o mare pondere în creația sa), Bartok şi-a creat o originalitate ritmică ce îl plasează între 


marile spirite inovatoare ale secolului XX. 


Dar care este atitudinea lui B. Bartok faţă de cealaltă categorie ritmică (folclorică), rubato 
(parlando şi melismatic) ? 

Dacă în melodiile culese din folclorul românesc sistemul parlando-rubato este mai slab 
reprezentat,” 16 manifestările acestui ritm nu puteau să nu-i fie cunoscute. Totuşi, în creaţia sa, gi e 
vorba de părțile lente, acest caracter ritmic pare cvasi neutilizat. Un moment care aminteşte de acest 


ritm, poate fi considerat cel de la începutul Andante-lui din Cvartetul nr. Y. 


Pa sene. 


În schimb, a cules o sumedenie de melodii românești, maghiare și altele cu ritm melismatic.?" Cu 
toate acestea, nici acest ritm nu este utilizat decât sporadic (si neconvingător). Părțile lente ale 


lucrărilor lui Bartok exploatează ritmul măsurat şi în formule divizionare, în tradiția ritmului 


355 De altfel, ritmul divizionar de tradiţie tonal-functionalí, este o variantă (specifică) a ritmului distributiv (un ritm care 
foloseşte diviziunea şi cumularea din care rezultă şi organizările duratelor in formule ritmice). În consecinţă, acest ritm, 
relativ eliberat (în sec. XX) de servitutile periodicitütii, este un cadru în care pot subzista toate sistemele ritmice (giusto 
şi chiar rubato). Deci, prin manevrarea organizărilor ritmice (formulelor) şi a accentelor (melodice, dinamice, eto), 
într-o viteză anume se pot obţine momente de giusto -silabic în cadru! măsurilor ritmice divizionare (2/4, 3/4, 4/4, 6/8, 
9/8, 12/8). La o viteză gi mai mare ( sau A = cu peste 300) tot la fel se poate obţine şi ritmul aksak. 

Ca atare Bartok, preluând din foicior ritmul giusto-silabic si aksak, avea posibilitatea să utilizeze cu multă 
libertate principiile sistemelor respective până la “dizolvarea” lor în sistemul divizionar, sau invers, convertirea 
divizionarului pe anumite momente în giusto-silabic sau aksak. Fenomenul (cu totul întâmplător) se putea întâlni şi în 
muzica ultimilor romantici (Berlioz). 

316 Se ştie că în Transilvania genul baladă (care vehiculează cu preponderență ritmul parlando-rubato) nu se practică, 
subiectele de baladă circulând adesea prin colinde sau cântece propriu-zise. Bartok l-a intilnit totuși în bocete. 
917 A se vedea Romanian Folk Music, vol. IL, Edited by Benjamin Suchoff, The Hague, Martinus Nighoff, 1967 
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muzicii tonal-functionale (romantice), si uneori în forma arabescurilor de influență impresionistă, 
Exceptând armonizările melodiilor melismatice —citat folcloric, în creaţiile personale de referință 
aflăm rare si restrânse momente (lente) care amintesc de rubato melismatic. lată o mostră din 
Castelul lui Barbă Albastră (care poate fi şi tributară melismaticii impresioniste). 


Ex 20. 


. Meno mosso deré 


4 HOS ia f] Tord H i 4 is 


4 


Un exemplu mai apropiat de melismatica folclorică este cel din partea a IIl-a a Cvartetului nr. IV 
(melodia prezentatá de violoncel). 
Ex. 21 


Oarecum asemănător este si momentul din Cvartetul nr. V (la Tempo L litera B, din Adagio molto). 

In schimb, melodia (tema) din partea a H-a din Muzică pentru coarde, celestá si percujie de la 
n A ; Me a il n F ; 2 

Adagio molto este realmente in tipologia folclorică a rubato-ului ornamental 9, 


Ex. 22 


Adagio, e ca 46 : 
uu mL === 


Dar acest caracter ritmic este prezent numai în prologul şi în coda părții a N-a. 


Se poate oarecum concluziona, că înrâurirea categoriei rubato (folcloric) asupra creaţiei lui 


B. Bartok nu este evidenţă. 


15 În mod surprinzător, formulele melodico-ritmice prezentate aici, amintesc de formulele enesciene din Sonata HI 
pentru pian și vioară op. 25 (partea Da). 
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Având în vedere cá acest ritm nu poate fi utilizat decât în părțile lente, si, cum aceste părți 


lente au o pondere restrânsă în creaţia sa, situaţia poate fi firească. 


Aşa cum am atras atenţia, utilizarea sistemelor ritmice folciorice, nu înseamnă preluarea lor 
în litera consecventei principiilor acestor sisteme, ci ele sunt vehiculate creator, conform 


necesităților structurale ale momentelor componistice respective, 


În pleiada compozitorilor neo-modali (modali cromatici) din secolul XX, B. Bartok, 
“inrudit” oarecum cu Igor Stravinski prin predilectia sa pentru tempii “mari” (repezi) şi ritmuri 
asimetrice, formează împreună cu acesta un fel de complimentaritate în raport cu Enescu şi 
Messiaen, care își manifestă afinitatea cu categoria ritmică rubato, cu multă melismatică 
(pulvarizare de durate) şi tempi rari sau moderati, ce favorizează (şi subiectiv) inconstanta pulsării 


timpilor (metrici). 


Ritmul în creaţia lui George Enescu 


În contextul înnoirilor promovate de sfârșitul de veac XIX şi începutul de secol XX, George 


Enescu reprezintă un inovator de un tip aparte”! cu o evoluție mereu progresivă pe calea cuceririlor 


conferite de adâncirea permanentă în valorile folclorului românesc, de la etapa citat, la crearea în. 


spiritul melosului şi ritmului folcloric, până la extragerea esentelor creaţiei populare, adică 
surprinderea acelor fundamentale principii de structurare melodică $i ritmică cum sunt: condensarea în 
celule magmatice a unor intonatii specifice"? sau sublimarea caracterului ritmic rubato, principii 
dominante în cele mai geniale creaţii ale sale ca Sonata I-a pentru pian, Sonata a III-a pentru pian şi 
vioară, opera Oedip sau Simfonia de cameră. 

Educat în spiritul muzicii tonal-functionale, lui G.Enescu (ca si colegii săi de generaţie — 
Bartók, Stravinski gi chiar Schoenberg) nu i-a fost uşor sá afle calea spre o altă lume ritmică decât 
cea preconizată de romantism. 

Desigur, impresionismul (Debussy, Ravel) care se manifesta în acel timp si care implica în 
bună măsură problema ritmului, a avut şi el o importantă înrâurire asupra tânărului Enescu. 

Dar adevărata evoluţie spre originalitate o va datora orientării sale către folclor, în speţă, 
folclorul românesc. 


Astfel, chiar de la primul său opus Poema română, utilizarea melodiei de doină (olteneascá) 


propune saltul de la tipul de rubato agogic specific romantic, la rubato-ul folcloric: 


Ex.1 


(NB. Chiar dacă melodia este încadrată metric, structura şi caracterul său ritmic o predispune automat 


(Hindemith, Honegger). 
?? Vezi celula de secundă mică şi de terță mică: 


la o execuție rubato specifică.) 


Tot la fel, temele de joc din partea a I-a, induc un alt caracter de giusto decât cel metric (tonal- 


funcțional): 
Ex. 2 


căci deși melodiile sunt organizate în măsuri de 2, 3 şi 4 timpi, tiparul ritmic implică seria de 8 durate 


specifică dansului românesc, (ca moştenire ancestrală). 


Trebuie precizat însă că atât giusto, cât gi rubato-ul prezent în aceată lucrare, în care foloseşte 
citatul folcloric, rămân oarecum convenţionale, cu rol pitoresc, întrucât atât armonia funcţională, dar 
mai ales principiile tehnice de elaborare (melodico-ritmică) din partea mediană, sunt de natură 


romantică, estompánd (unéori chiar anulând) specificitatea ritmurilor folclorice. 


Fenomenul evoluează întrucâtva în cele două Rapsodii române, dar nici aici pasul înainte nu 
este decisiv în emanciparea ritmului, căci raporturile armonice funcționale predispun la periodicitate şi 
doar modalismul prezent în unele melodii (în special elementele mixolidicului şi frigicului) şi mai ales 
structura ritmului "orchestic" (Tr. Mârza) al dansurilor, care în Rapsodii se derulează prin inlántuiri de 
melodii nesupuse travaliului motivic dezvoltütor (ca în Poema română), aduc ineditul ritmului 
folcloric. 

Intermediar însă, în Sonata a II-a pentru vioară si pian, precum si în Octetul de coarde, se 
prefigurează în creația lui Enescu un mod de construcție ritmică în care încadrarea metrică este efectiy 
anihilată, organizarea realizându-se la nivelul celulelor (figurilor) melodico - ritmice şi a inlánfuirii lor, 
creându-se astfel condiţii pentru perceperea unor globalitáti nereductibile frazic şi, mai mult, a unei 
labilitáti a scurgerii timpilor (în raport unul de altul). Acest mod de curgere ritmico-melodicá, îl vom 
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numi rubato figural”. 


Conferim în acest sens tema întâi a Octetului: 


2! Sentimentul de rubato (sau, oricum, de neîncadrare metrică) provine (în audiție) gi din prezentarea la unison a acestor 
melodii, ceea ce le fereşte de o accentuare armonică (ca alternare de funcţii) cu efect metric. Conferim în această idee şi 
asertiunea lui Şt.Niculescu:"Unisonul reprezintă la Enescu... unul din principalele mijloace de mânuire a melodiei. 
Prezenţa sa se explică prin caracterul preponderent modal al melodicii enesciene, melodică ce nu acceptă decât sporadice 
puncte de sprijin <<armonic>> în intervale primare (cvinta, cvarta), în rest convenindu-i desfágurárile monodice (respectiv 
unisonice)." Niculescu, Şt. G.Enescu — monografie, Ed. Acad., Bucureşti, 1971, vol, IL pg. 943. 
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Sinteza celor două tipuri de rubato (cel folcloric şi cel figural) se va produce în partea I-a din Suita I-a 


Pentru orchestră, adică în Preludiul la unison, deşi momentul este relativ singular în această perioadă de 
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creație ^. Melodica și ritmul acestui Preludiu prezintă o fluent ce instituie caracterul unui rubato de mare 


specificitate şi originalitate pe care îl vom numi rubato doinit: 


Ex. 4 
Moderato AA A A : 
1 1 e == 
$i ELE EHE E 
f fË =p 
1 T „etil s 
| dee pp a ce aa a a 
An if = 
E ese aie 
€ 7: 2e PER —F = 
OOTTIIT n" Ra 
$ s ps — o 1 L—e- = pe 
Te € 1 f i LT I og 
S e RAS st + : Iz 


(N.B. Deşi semiografic această melodie apare foarte clar măsurată în 3/4 şi într-un tempo stabil, în 
procesul cántárii se constată că organizarea melodică si ritmică adoptă caracterul cântecului folcloric doinit: 
formulele melodice motivice se alcătuiesc conform unui retorici epice, unitățile melodice sunt încheiate si 
detaşate prin note lungi cvasi coroane specifice rubatoului, atacurile ornamentate, dispersárile-lárgirile 
motivice prin formule riimice iraționale etc.) 

Continuarea acestei sinteze se produce in Dixtuor, care este în întregime creat in spirit 
folcloric, părțile lente fiind elaborate în caracter rubato, ca de exemplu această temă din partea a M-a, 
care deşi este scrisă într-o măsură riguroasă și cu formule ritmice tipic metrice, modul de derulare a 


acestor formule (raportul dintre ele) şi mai ales mişcarea melodică (salturile intervalice) şi accentele 


2 în care apar Suita a I-a pentru pian, Simfonia La în Mi bemol, ete., care sunt tributare fie tehnicilor romantice, fie 
impresioniste, 
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melodice din cadrul acestor formule ritmice crează impresia globali de rubato, 


Ex. 5 
: I— E 
E = ES: 
e TI apresa et triste 
AM oc 
act E m : 
e = —— S > mp 
ta 
Eg "n 
S £ 
A AA ES —P 7 as 


unde curgerea melodică impune ritmului, peste încadrarea metrică, un anume spirit de libertate, de 
particulară specificitate agogică de tip doinit. 

Pe de altă parte, temele părților repezi implică sistemul giusto al dansului românesc: 

Ex. 6 A 


H SAS 
' = | t eic. 


E : H 
Acecași gândire ritmică se va întâlni si în Suita a H-a pentru orchestră. De exemplu, 


utilizarea (surprinzătoare) a másurii de 7/8, ce ar sugera un giusto-silabic, este în fapt folosită pentru a 
obține relativizare metrică pentru încadrarea unui rubato: 


Ex. nr. 7 


Desigur, tipul rubato (cát si cel giusto) utilizat în aceste lucrüri ^", degi înseamnă un mare pas 
pe calea exprimării altui univers ritmic decât cel al muzicii tonal-functionale, reprezintă încă o fază 
intermediară (de tranziţie) spre adâncirea în structurile ritmurilor ancestrale extrase din esentele 
folclorului românesc. 

Profunda originalitate în gândirea ritmică enesciană se va instala începând cu Sonata l-a pentru 
pian în fat minor, unde va statua un tip de rubato ce va deveni trăsătură stilistică fundamentală. 

Topind in retorta creației sale caracterul rubato a trei stiluri, adică agogica romantică cu suflul 
ei general la nivel macrocosmic (valurile melodico-armonico-polifonice cu tendinţe spre culminatii 
pozitive sau negative», apoi rubato-ul impresionist realizat prin disponibilizarea figuralá a 
discursului (care individualizează elementele diferiților parametri ai discursului sonor: intonaţii, 
polifonie, "dinamică", timbrare etc., creând impresia de suspendare temporală), la care va adăuga 


2 Scrisă după Cvartetul pentru vioară, violă, violoncel si pian în Re major şi Simfonia a I-a în care prevalează 
concepţia romantică. 

3% Si în bună măsură în Cvartetul I în Mi mebol. 

*% Pozitive în sensul acceleratiilor şi / sau a progrestilor ascendente, negative în sensul deceleratiilor și / sau a căderilor 
de ambitus. De unde pot rezulta raporturi ca: negativ-pozitiv, pozitiv-negativ, 
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calitatea rubato-ului doinit al folclorului românesc ce contine o muanti caracteristică de 
atemporalitate”””, Enescu va realiza acea sinteză care va conferi rubato-ului său aura specifică ce-l va 
diferenţia în epocă de toti creatorii generaţiei sale (Stravinski, Bartok, Messiaen etc.) adică un rubato- 


structural. 
Acest rubato-structural constă în primul rând în substanţa curgátor-melismaticá a discursului, 


în care duratele sunetelor întregului context liniar-vertical isi permit o anume libertate de măsurare 
(cvasi-individualá) încât se crează impresia de permanentă devenire improvizatorică. 


lată de exemplu acest pasaj din Sonata 1 pentru pian în fati, p. a H-a: 
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72 Cuprinsă în acea excepţională stare exprimată în noţiunea (intraductibil3) de dor (L. Blaga, C. Noica). 
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* dà eta € 
Liniile melodice si cad lor contrapunctice sunt parcá devenirile unui permanent proces de 
figurare si ornamentare”” 7. Anticipat i in Preludiul la unison, acest rubato- structural devine gi mai 
profund în Suita Impresii din copilărie si Sonata a H-a pentru pian si vioară, apoi drama Oedip şi, în 
sfârșit Simfonia de cameră. Aici fenomenul rubato determină şi este determinat de totalitatea 
elementelor structurale ale creaţiei. 

Astfel, în plan melodic, el se manifestă prin orientarea invenţiei lineare către o concentrare 


s A 2 
tensională în nuclee motivice? 3 


. Acestea în procesul lor permanent variational predispun discursul 
muzical la o verticalitate permanent polifonicif? Es degajatá insá de schema imitativá, disponibilizati in 
schimb celei nominative (neimitative) care permite o densitate fluctuantá a numárului de voci, precum 
si o raportare vertical-intervalicá ce conduce spre un nou tip structural, cel al heterofoniei, fenomen 
născut din pendularea între "starea de unison" şi cea de "multivocalitate""30, 

În acelaşi timp, sumedenia de detalii prin care aproape fiecărui sunet îi sunt oferite lungimi 
diferite, intensitáti variate, supuse unor fluctuații de tempi corelati cu variaţii de expresie, la care se 
adaugă culori timbrale diferenţiate şi o dinamică în micro- $i macrocosmos, toate conferind în 
însumare o stare în care mișcarea este atât de plurală (în toate detaliile) încât percepţia oricărei pulsatii 
este anulată, timpul părând suspendat practic, atemporalizat în sentimentul de spatializare. 

În felul acesta rubato-ul doinit devine rubato structural-generativ, întrucât el este generat gi 
generează în acelaşi timp structura şi starea de fapt a muzicii”! 

Curgerea ritmului în cadrul acestui gen de rubato structural — generativ pare a fi lăsată la voia 
întâmplării, la libera improvizație, deși în realitate procesul este permanent controlat în baza existenței unei 
pulsatii a cărei variabilitate se rezumă la acel adânc simț matematic al omului (adesea manifestat 


inconștient), care acţionează cu fundamentalele unităţi de 1, 2, 3 (de exemplu: AAA), prin care instituie trei 


32 Desigur, la o atentă scrutare sc constată însă, rigurozitatea elaborării celulare în baza acelei celule x. 

32 Dar nu aforistice ca cele ale impresioniștilor (Debussy). 

*% Excluzánd aproape total armonia. 

*% Niculescu, St. G. Enescu si limbajul muzical din secolul XX, în: Studii de muzico] ogie, vol. IV, Ed. Muz., București, 1968, pg. 92. 

351 Este vorba de un rubato ce se încadrează in acea estetică specific românească, elaborată de filozofia interbelică, reprezentată 
îndeosebi de Lucian Blaga — Estetica mioriticá. Vezi în acest sens Ripă, C., Ideea mioritică în creaţia cultă românească, cap. IV, ms., 
biblioteca Academiei de Muzică "Gheorghe Dima" din Cluj. 
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raporturi: 1/2, 1/3 şi 2/3 ( YA, A "n ; AL» , Suficiente pentru orice constructie ritmică? 


Recapitulând procesul evoluției enesciene către cristalizarea unui stil ritmic rubato specific, 
reamintim deci debutul acestui drum din Poema română cu citatul de doină oltenească; continuat apoi 
în creaţiile în spirit folcloric ca Octet în care apare rubato-ul figural; pentru ca în Preludiul la unison să 
irumpá rubato-ul doinit. Creaţiile de maturitate — Sonata a IHl-a pentru pian și vioară, Oedip, Simfonia 
de cameră, statuează rubato-ul de sinteză, ca trăsătură stilistică personală pentru care muzicologia 
universală va adopta, probabil, expresia de: rubato structural-generativ de tip doinit. 


Pe de altă parte, aceeași lume folclorică îi deschide lui Enescu orizontul către celelalte sisteme 
ritmice ancestrale din categoria "giusto". 

Chiar dacă nu în aceeaşi măsură ca Stravinski sau Bartok, în creaţia cărora aceste ritmuri 
(îndeosebi giusto silabicul) au o mare pondere”, ele sunt totuşi prezente adesea, lárgind spaţiul 
sistemului divizionar. 

Aceste ritmuri apar la început într-o formă cvasi-brută, ca intercalări surprinzător-contrastante, 


cum este de exemplu acest moment din partea a I-a a Sonatei l-a pentru pian în fa # minor: 
Ex. 9 


; - i i 
> h e da e 
(NB. Se pot sesiza cu uşurinţă unităţile ritmice de 2 şi 3 ale giusto silabicului) 
Ulterior, procesul încorporării devine subtil şi cvasi-insesizabil ca în această parte l-a a Sonaiei 


a I-a pentru pian în Re major, deşi notația în măsuri alternative ni-l arată explicit: 
Ex. 10 


Însăși încadrarea metrică este depăşită prin organizările interioare în care este angajată si melodia 
(accentele melodice, ornamentele etc.) si verticalitatea armonicá, precum si dinamica. 
O contribuţie însemnată aduc si formulele sincopate şi contrapunctice de natură folclorică 


33 La un asemenea fenomen se referă si Messiaen când spune că, ritmul său cu valori adăugate nu trebuie calculat (s.n.), lucru 


imposibil — ci apreciat instinctiv. 

2 Muzicologii (St.Niculescu ş.a.) au subliniat această opoziţie temperamentală între Enescu si Stravinski sau Bartók, 
arătând că în timp ce la Stravinski si Bartok prevalează părţile incisive, repezi, trepidante, caracteristice ritualului şi 
dansului, la Enescu, predomină starea lirică, adică mişcările lente, în care curgerea rubată (cantabilă şi ornamentală) este în 
largul său. Dar deși impresia de ritm (datorită pregnantei formulelor si a tempoului mare) este mai prezentă în tempii giusto 
(repezi), în realitate adevărata bogăţie ritmică (inegalităţi infinite de durate, variaţii de formule ritmice etc.) se află în ritmul 
rabato. 
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moni ie in E 


(neperiodice), prin care creşte coeficientul de asimetrie până în sfera ritmului aksak? 24 mai ales în 
condiţiile tempilor mari. 


Ex. nr. 11 


Se poate adăuga retroactiv faptul că însuşi sistemul divizionar își află la Enescu noi înfățișări 
faţă de ceea ce el însemna în cadrul metricii muzicii baroce, clasice, romantice, înfățișări care tin de o 
altă lume a organizării, cea folclorică, care înseamnă o permanentă alternanță metrică determinată de 
organizarea ritmică la discretia îndeosebi a accentelor ritmice (nu metrice) şi melodice. lată o 
corespondență mai aproape de realitatea acestui segment decât cea a autorului (Oedip, Act II, Tabl. I: 


Ex. nr, 12 Na xm 
2 AAA : HAS 
3 EA —— SÁ 
ARE AAA AAA 
-  de-nis cou - ché sur le pourpre ef l'or au pres CA er - &- ie i 


Un fenomen cu totul deosebit prezent la Enescu este tendinţa de sinteză, de unificare a celor 


două mari categorii ritmice: giusto gi rubato””. Am semnalat deja anterior prezentarea unei forme de 
rubato în cadrul măsurii de 7/8 ce propunca un giusto-silabic. 

În creația târzie această fuziune apare şi mai intimă și profundă, devenind o trăsătură 
stilistică de mare originalitate, conferind lucrărilor sale un lirism specific în matca dorului, a visului, 
a confesiunii. | 

Astfel, de exemplu această temă secundă din partea l-a din Cvintetul pentru pian op. 29, relevă 
un fond ritmic provenit din formulele giusto (lung-scurt), dar diluate excesiv în procesul variational 
(specific rubato-ului): 


334 Asemenea forme de manifestare a ritmului aksak sunt frecvente în muzica sec. XX, la multi compozitori care s-au 


inspirat din muzici folclorice europene sau extra-europene (hinduse, sud-americane etc.), cum ar fi D.Milhaud, O.Messiaen 
etc. 

335 Fenomenul există în folclorul românesc îndeosebi în cântecul propriu-zis liric. Aici, fie că rubato îmbracă pe alocuri 
formule giusto (giusto-silabic), fie că ritmurile giusto sunt relativizate pe anumite spații prin melismare gi lungire excesivă 
a unor sunete (coroane), 
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Conferim în aceeaşi idee, de astă dată comparativ, tema părţii a II-a din Simfonia de cameră 
op. 33 (ultima creaţie enesciană), expusă în secțiunea I-a în tempo lent (Adagio): 


apoi aceeaşi temă reluată (variational-ciclic) în tempo mai viu (Allegro molto moderato; Scherzo): 


Ex. nr. 13 


AR 
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În mod normal, tempo diferit al celor două teme ar trebui să favorizeze, în prima caracterul 
mubato, în a doua pe cel giusto. În realitate expresia lor e apropiată în sfera rubato, prin faptul că 
formulele primare (picioarele metrice prototipice) sunt angajate în același proces variafional (inclusiv 


diviziuni iraționale — triolet), fenomen ce duce la impresia că valorile sunt în raporturi de permanentă 


inegalitate, sustrágándu-se unei măsurători (si accentuări rigide etc.), scurgându-se într-o derulare 
atemporală specifică rubato-ului. 


Aceasta este deci, ultima fază a ritmicii enesciene, care, proiectată retroactiv asupra întregii 
sale creații (indiferent de influențele exterioare romantice sau impresioniste), conferă muzicii sale un 
caracter de "imens adagio" în matca rubato-ului doinit, care încadrează creaţia sa în acea estetică de 
care s-a vorbit: estetica mioriticá. 

Astfel, Enescu se numără între acei compozitori ai sec. XX care au contribuit si prin gândirea 


ritmică la o nouă constituire stilistică specifică culturii moderne. 
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Ritmul in creatia lui Olivier Messiaen 


O.Messiaen este compozitorul care, la jumátatea secolului XX, se prezintá ca un inovator si 
336 


in domeniul ritmului 
Pornind de la studiul a trei surse: cântul gregorian, muzica hindusă şi cântecul păsărilor, 
Messiaen va obține câteva modalități de construcţie ritmică cu tentă particulară 
Acestea sunt: 1) ritmul cu valori adăugate 
2) augumentarea si diminuarea cu diferite valori numerice 
3) ritmuri nonretrogradabile 
4) poliritmia si pedala ritmică 
5) tehnica personajelor ritmice 
6) seria de durate (înălțime si intensitate) 
7) ritmurile “oiseau” (păsăreşti) 
1. Ritmul cu valori adăugate, înseamnă adăugarea unei valori scurte (de regulă 


şaisprezecime) unui ritm (unei formule ritmice simple) fie ca notă, fie ca pauză, fie ca punct. 
Ex. 1. 


(N.B. Se observă faptul că nota adăugată se plasează în cadrul ritmului divizionar cu formule 
ritmice specifice măsurilor, lărgind și perturbând simetria metrică.) 
Ritmul cu valori adăugate introduce deci în cadrul ritmurilor (formulelor ritmice) metrice, 


valori care produc asimetrie de natura ritmului aksak (raportul è &). 


2. Augumentarea si diminuarea cu diferite valori numerice. Se referá la lárgirea procedeului 
de augumentare şi diminuare practicat in muzica tonal-functionalá (barocă de pildă) unde 
fenomenul se realiza prin raportul binar (dublare-augumentare, înjumătățire - diminutie). Lárgirea 


^ 


procedeului constă în multiplicarea sau în împărțirea si cu alte numere, chiar fractionare, de 


2% Inovatii pe care le prezintă fn lucrarea sa Ti ehnique de mon langage musical Ed. Alphonse Leduc, Paris, 1955. 
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exemplu augumentarea de 1/3, 1/5 ori, sau diminuarea cu aceleași fracţii. lată un exemplu de 
augumentare si diminutie cu 1/3. 
FURI SI e 
LS e 
e d da 
Mai mult, Messiaen preconizează si augumentarea sau diminutia inegală a duratelor unui 


ritm. De exemplu augumentarea prin punctarea valorilor unui ritm. 


Ex. 3. J JJ E J 2 


3. Ritmurile nonretrogradabile sunt ritmuri cu axă de simetrie, astfel că citite în recurentá 
rámán identice. De exemplu: 


Ex. 3a. JIMI sau | » ip J i 


Ei A A 


Messiaen leagá idea ritmurilor nonretrogradabile de ideea modurilor cu transpozitie limitată. 
Astfel ritmurile nonretrogradabile conferă un procedeu de construcție a unor unități ritmice care nu 


mai permit reluarea lor variată sau elaborată, ci în permanență constituirea lor prin acest procedeu. 
Ex. 4. 


Dans de la fureur, pour les sept trompetes. 
Un peu vif 


(N.B. Se observă unităţile ritmice constituite pe principiul simetriei de rotație, sau cum le 


spune Messiaen — formate din două grupe extreme recurent identice cu o valoare centrală comună.) 


4. Poliritmia şi pedala ritmică (procedee existente în polifonia renascentistă si barocă) 
reprezintă două procedee ritmice utilizate de Messiaen în raport cu propriile ritmuri descrise mai 


sus. 
Atfel poliritmia se va realiza prin: 


suprapunerea de ritmuri inegale ca lungime si repetarea lor până la revenirea 


superpozitici iniţiale 


Ex. 5, 


le Verbe 
Un peu vif 


PP legato 
E. (fonds et enches 16, E. 4. mixtures) 
hz T 


(N.B. Ritmul de 9 saisprezecimi din vocea inferioară trebuic să se repete de 10 ori, iar ritmul 


de 10 saisprezecimi din vocea superioará,de 9 ori, până va reveni prima superpozitie.) 
suprapunerea unui ritm cu diferite forme de augumentare sau diminuţie a 


aceluiași ritm 


Ex. 6. 


A 
b 


suprapunerea unui ritm cu retrogradatia s 
L'ange aux parfums 


Bien modéré 
Pos. (quintation 16 et cor de nuits 8) 
a „PE a te Dem, s be HE, 
e e e E CE ee ——— 7 al A RN a a IAR 
id prm. i$ NN: l 
" ARRE | ba H 


NC NE; e —, E NR E i 

Amel NENMEOPTCANNEATIS NNNNNPIT MERERI EA 
A nr IR quit d NET ua 

> D a ETE PAE 

za : od 


o 


E OCE m: t] ¡ARRE 
Da is Ld 
HS TITO zs = s IE e 1* a = 
CE ANNUM - UN jar EEE EY. 
s" — T e d e "i și 
—" 
i j 


Orgue < 


P legato 
N.B. Vocea a doua retrogradează ritmul vocii întâia, iar vocea a treia constituie un ritm 
nonretrogradabil propriu) 
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- canon ritmic 


Ex. 7. 


Action des gráces 
Trés modéré 


f vs 5 accords 


canon cu augumentare si diminutie 


- canon cu ritmuri nonretrogradabile 


Pedala ritmicá reprezintá un ritm care se repetá ostinato. Constructia acestei pedale poate 
folosi unul din procedeele expuse (ritm nonretrogradabil, ritm cu valori adăugate etc.). Ea se poate 


combina cu diverse ritmuri construite și ele pe principiile expuse mai sus. 


5. Tehnica personajelor ritmice, constă în structurarea unor ritmuri distincte care apoi vor fi 
suprapuse, urmând ca pe parcursul lucrării fiecare ritm să adopte (sau nu) variaţii, fără a afecta 
profilul iniţial. 

Ex. 9. : ; : 


O. Messiaen ~ Messe de la Peniecóte , pour orgue | e | 
a 


[a at 


fra 
a 
E e 
* 
i 
y 
i3 


Li * Sa ERA £ 
ez PA = 


(N.B. Se observá constituirea succesivá a celor trei profile ritmice, după care in prima şi a 


doua reluare apar transformări în 2 si 3, 1 rămânând neschimbat. Ordinea de expunere: 1-2-3, 1-32, 


3-1-2.) 


6. Seria de durate (înălțime si intensitate) constă în a forma un ritm dintr-un număr de durate 
care nu se repeti". El se va asocia si cu înălțimi determinate serial si cu o serie de nuante. 


Messiaen îi va numi: mod de durate, înălțime şi intensitate. 


Ex. 10. Centéyodiayó, pour pleno 
Modére 


3 E - 
? (e 


to 


dla 
Es 
CER: 
Kf 
557 Prin acest procedeu, probabil (sau desigur) inspirat din tehnica serialá descoperitá de Schoenberg, Messiaen 
declanşează ideea serialismului ritmic (idee preluată şi dezvoltată de P.Boulez) şi mai departe a serialismului integral 
(seria dinamică, timbrală etc.) | 
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(N.B. Structura s-a constituit deci prin fixarea unei serii de 8 durate, fiecărei durate 
corespunzându-i o înălțime, deci seria de 8 înălțimi, cărora li se aplică o serie de două nuanţe. Seria 
e diferită la fiecare din cele trei voci. Dezvoltarea lucrării se va realiza prin amestecul duratelor, 
înălțimilor si nuantelor, cu condiţia ca fiecare durată să-şi păstreze înălțimea şi nuanța fixată 


iniţial.) 


7. Ritmurile “oisseau” sunt rezultatul studiului de către Messiaen a cântecului păsărilor. 
Ritmurile astfel obţinute prezintă formule de mare iregularitate, neincadrabile metric, fapt ce 
conferă acestor ritmuri caracterul unui rubato de natură melismaticá, dar mai special, mai particular 
faţă de toate formele (folclorice sau culte) anterioare. 

Ex. 11, 


Commentaire 


Théme 


KC HE dE H ES 
EEE ME 
== pee x = 


ÎN F af . 


fi > e, de $ 
FA 
mf 


Tehnicile ritmice ale lui O.Messiaen au însemnat un nou moment de relansare a problemei 
ritmului în secolul XX, după momentul Stravinski din anii 1912-1913. 

Desi descoperirile lui, judecate astăzi, nu reprezintă deschideri reale, ele fiind epuizate chiar 
de Messiaen însuşi, totuși ele au incitat lumea componistică la căutări febrile. Generaţia de 
compozitori din epoca respectivă devine conștientă de fenomenul ritm şi cercetările şi încercările lor 
vor duce la mari cuceriri ulterioare. Astfel P.Boulez va aborda ritmul serial, în timp ce un alt grup 
condus de P Schaeffer face experienţe cu noua aparatură electronică producând așa numita muzică 
concretă (muzică pe bandă magnetică, fără partitură) cadru în care se manifestă total dezordinea 
ritmică. Ideea lor va fi dezvoltată de muzica electronică odată cu apariția generatoarelor şi apoi 


sintetizatoarelor (Stockhausen, Berio, Maderna etc.). 
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Declansarea curentului aleatoric ca reacţie (sau consecință) a structurării aglomerate prin 
tehnicile seriale, va deschide un nou moment al evoluţiei ritmice, fie în sugestiile grafice care 
propun realizări cu diferite grade de incontrolabil, fie prin strategiile stochastice (1.Xenakis) care 
preiau controlul aglomeratiilor şi îl dirijează. 

În felul acesta meritul lui Olivier Messiaen constă în a fi inițiatorul si stimulatorul acestor 


căutări. 
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Ritmul muzicii atonale-dodecafonice-seriale 


Există un decalaj mare de timp între momentul revolutionári atonale si seriale ale 
înălțimilor, şi preocupárile pentru parametrul ritm. 

Astfel compozitorii celei de a doua şcoală vieneză (Schoenberg, A.Berp şi Weber) rămân 
tributari ritmicii divizionare şi metrice proprie romantismului târziu, desigur ultra fractionate si 
pulverizate, împinsă către pointilism, mai ales în creaţia celui mai “ortodox” dintre ei, Weber, care 
instinctiv tinde către o serializare totală atunci când, utilizând gi pauza cu rol activ pentru a detaşa 
sunetele investite timbraP'**, sugerează o individualizare a duratelor prin încadrarea între pauze, fără 
a ajunge însă la ideea de serie a lor. 

Problema serializării ritmului (duratelor) se pune numai în a doua etapă a acestui curent 
muzical, adică prin anii 1950, moment care se va numi serialism integral? a 

Ideea serializării ritmului apare mai întâi la O.Messiaen, primul care preconizeză totala 
determinare a tuturor parametrilor muzicali în ceca ce el a numit “moduri de durată, înălțime şi 
intensitate”. 

340 


Preluând această idee, Pierre Boulez elaborează tehnica serializării ritmului 


Tehnica serializării ritmului se va baza pe: 


L modificările seriei ritmice simple 
H. realizarea complexului de proportii prin blocurile de durate, 


I. Pornind de la seria simplă de durate, se pot obține modificări (variaţii, evoluţii) în trei 
feluri: 
1. fixe 
2. mobile neevolutive 


3. mobile evolutive 


1. Modificările fixe ale seriei se obțin conservând seria iniţială dar multiplicând-o sau 
divizând-o (augumentánd-o sau diminuând-o) cu aceeaşi valoare numerică (de exemplu, 


multiplicând-o sau divizând-o de 3 ori). 


3% Obtinánd ceea ce se cheamă “melodia culorilor de sunete” (Klangfarbenmelodie). 
339 Calculánd că atonalismul a fost declanşat de Schoenberg în primul deceniu al secolului XX, constatăm că i-au trebuit 


circa 50 de ani pentru a lua în atenţie şi ritmul, 
99 În lucrarea Penser la musique aujourd'hui, Ed.Gonthier, Paris (1963) 


150 


p 


3 


2. Modificările mobile neevolutive ale seriei se realizează prin adăugarea sau retragerea unei 


e 
I 
Sp p 


valori fixe (de exemplu, adăugarea sau retragerea unei şaisprezecimi). 


Fx. 2. p f f 


3. Modificările mobile evolutive al seriei provin din adăugarea unei valori variabile 


duratelor seriei. De exemplu, punctánd automat valorile seriei. 


Ex. 3. p d » 
"^ prp 


Intr-o presupusă suprapunere a seriei cu modificările sale, apar diferențieri atât orizontale cât 


și verticale. 


IL. De la această fază de lucru, Boulez trece la conceperea complexului proporții în 
cadrul căruia, prin utilizarea procedeelor de multiplicare sau diviziune, realizează blocurile de 
durate. 


Complexul de proporții este conceput ca o expresie numerică, de exemplu: 


Ex. 5. 


12 11 14 11 $5 

5 4 |7 2 ig 13 
6 7 8 lo lo 6 
9 10 hi H 12 
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Luând 4 - mea ca cea mai mică unitate de bază, prin multiplicare se obţine: 


EX 6. 122 Jid 14 


v A ua etc. 
| 


E 
bxc 4234103 t4 


7 5 8 E etc. 


Repartizánd aceste durate într-un câmp definit de valoarea cea mai mare, se va realiza blocul 


de durate. 


i 

x aq | 
Repartitia in blocul de durate este de 3 tipuri”. | 
: a Í 
A. simetrică | 

| 


1) regulatá 


MEDI 
| i 
7 o > Y cx | 
i 
i 
; i 
LENT 
i 
AA y 
| | 
e | 
i 
1.3 | 
de y | 
| 
d | 
| 


?*! Prin repartizarea duratelor în blocul de durate apare diagonala ritmică (pe lângă dimensiunile orizontale si verticale 
obţinute prin modificările seriei simple). 
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4 MJ | 


Y | ^ Ib | | 
ME 
n i 
E hp | 
bU! 
7 le e 7 
FIT 
y lala 
P) . 
B. asimetrică, situație în care blocul de durate nu se poate divide prin axă: 
Ex. 10. ir Ay 
41 y d El 
7|; d > 
102 » 


Duratele respective pot fi divizate, ritmul devenind astfel mai complex, sau în interiorul diviziunilor 


pot fi introduse pauze (ascunse). 
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a " b. m 

i JA ME 3 d dn | 
| | | 

i 7 M. c A j i 7 A 5 | 


|SIRBBSETAR, (545 BB. 


C. combinată, adică simetrică + asimetrică 


Pentru obținerea macrostructurilor ritmice, Boulez preconizează realizarea complexelor de 
complexe, structuri vaste de o imensă densitate, dar total controlate sub aspectul devenirii lor prin 
calculul permanent al fiecărei durate din context. 

Supraaglomerarea duratelor determină o inglobare a celorlalte două component ale ritmului: 
intesitáfile (metrul) şi viteza (tempoul). 

Datorită supermultitudinii diviziunilor şi contopirilor, în interiorul complexelor se produc o 
sumedenie de accente cu intensitáti diferite si pe fracțiuni de timp foarte mici, încât nu mai este 
posibilă o recepţie determinată a lor. În această situație desigur nu se mai sesizează vreun metru, şi 
nici vreun alt raport al intensitáfilor cu o logică oarecare a derulării lor, fenomenul de masă 
inglobándu-le şi anulándu-le**. 

Tot la fel mulțimea duratelor aglomerate pe foarte mici unităţi de timp, nu mai dau 
posibilitatea perceperii existenței unei pulsatii înglobatoare prin care să se aprecieze o viteză de 
derulare (tempo) 9. 

Realizat astfel prin calculul detaliului si structurii, ritmu! serial pare a fi suprema formă 
determinată. 

Dar în ciuda acestei organizări, tehnica multiserială (care incumbă si înălțimile şi timbrele, 
etc.) creează aglomerări sonore a căror densitate nu mai dau posibilitatea perceperii detaliului, 
structurile percepándu-se ca globalitate. În acest moment tehnica elaborării detaliului devine inutilă, 
căci obținerea suprafețelor de acest fel se vor putea realiza printr-o altă tehnică, mult mai simplă: 


tehnica aleatorică. 


32 Aşa cum într-un ropot de ploaie nu se mai detaşează zgomotul picăturilor de diferite măriri. 
34 Unele încercări de serializare a metrului sau a tempilor, a anumitor compozitori, n-au dobândit perspective, 
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Ritmul muzicii aleatorice 


Curentul muzicii aleatorice, apare în deceniul 6-7 al sec.al XX-lea, ca reacţie la 
supraaglomerarea sonoră rezultată în primul rând din tehnica serială, dar si de densitátile obținute 
prin alte tehnici, ca de exemplu, cele ale compozitorilor neomodali*** 

Muzica aleatorică va avea două surse. 

Prima se naşte din atacul lui lannis Xenakis asupra modului de structurare, total controlată 
din muzica multiserială. dar inutilă ca efort, întrucât de la un anumit grad de aglomerare orizontal- 
verticală, sesizarea detaliului se pierde, percepándu-se doar globalitatea evenimentelor în curgerea 
temporală. 

De aceea, Xenakis propune o altă tehnică de creație, mai eficientă si mai simplă: 
structurarea prin evenimente sonore realizate în planul ansamblului, controlate printr-un calcul 
probabilistic. Aceasta se va numi muzică stohastică. 

A I-a sursă ( a muzicii aleatorice) porneşte de la școala muzicală americană (John Cage), 
care va propune indeterminarea, aproximarea scriiturii muzicale, eliberând compozitorul de 
corvoada elaborării controlate, și, oferind şi interpretului posibilitatea de a colabora 
(improvizatoric) la realizarea sonoră a operei compozitorului, 

Comparate, în concepția lor structurală, cele două modalități de creație aleatoricá par in 
antiteză, prima preconizánd determinismu! stohastic (devenirea prin calcul) cea de-a doua, 
improvizatia liberă. În fapt, ele se vor întâlni (chiar confunda) ca rezultat sonor (global) în realitatea 


perceptiei (auditiei). 


344 A se vedea în acest sens complexele verticale realizate de B.Bartok in ‘Mandarinul miraculos”, ale lui LStravinski în 
‘Sacre du printemps’ sau ale lui Enescu în “Vox Maris’. 

445 În cursul manifestării curentului muzicii aleatorice, se face ivită si o altă criză a muzicii sec.XX, aceea a 
...Sunetului, mai precis, a timbrelor orchestrei. Se încearcă acum (de către compozitori şi interpreti) utilizarea a tot ce se 
mai putea produce sonor ( sunete şi zgomote) pe instrumentele tradiționale ale orchestrei prin toate mijloacele tehnice : 
lovirea şi frecarea corpului instrumentelor cu diferite obiecte, dezmembrarea lor, “prepararea” lor (pian preparat) etc. 
Fenomenul produce o uriaşă explozie şi în semiografie (notația muzicală) necesară notării noilor efecte sonore. Dar deşi 
declanşat ca novator prin toate aceste manifestări, curentul aleatoric a avut „bătaie” scurtă, durând doar circa 20 de ani, 
orchestra epuizându-și repede şi aceste ultime resurse sonore. 


155 


Problema ritmului, în cadrul muzicii aleatorice, se pune la două nivele : 
A. la nivel microstructural (durate, accente, tempo) 
B. la nivel macrostructural (constituirea marilor structuri, a fluxurilor sonore, a 


câmpurilor sonore, care se vor numi fie “texturi”, fie “pânze” sonore, fie “mase” sonore, etc) 


A. La nivel microstructural aleatorismul propune pentru cele 3 elemente (durată, accent şi 
tempo) aspecte inedite. 

Astfel, în cazul duratelor, se produce : (1) o relativizare a lor şi (2) o libertate a asocerii 
dintre ele. 

(1) Duratele nu mai sunt calculate prin vreun raport de diviziune şi contopire 
(proporțională), dimensiunea temporală a lor (în procesul libertății improvizatiei) fiind oricare. Cu 
alte cuvinte, în plan orizontal, există posibilitatea aleatorică de a se produce durate de sutimi sau 
chiar miimi de secundă în parcursul unei fraze muzicale în care, de pildă, : se oferă interpretului 
nişte detalii de felul acesta : 

20" 


| r l | accel ors rit.....accel subito... rall, poco 


şi i se indică să improvizeze liber timp de 20 secunde 6. 


Pentru o asemenea manifestare a producerii duratelor, s-ar putea folosi o expresie foarte 
sugestivă şi anume „explozia” principiului divizionar. 
(2) În ce privește asocierea duratelor, nu se mai procedează la constituirea de formule 


ritmice, fiecare durată putând fi independentă sau asociindu-se fortuit”. 


"5 Pentru a ne face o imagine a acestui fenomen, să ne reamintim procesul diviziunii duratelor. Statistic vorbind, în 
cadrul creației bazate pe diviziunea normală şi excepțională a duratelor, într-un tempo de a 760; densitatea de sunete 


pe o secundá poate fi doar de : o duratá i „2 ka 3 222 „4 d E J * , 5,6, 7, 8,9, (10, 11,) 12, 16, Q4), 
32, 64. Deci, (teoretic vorbind) în sistemul divizionar pe o secundă pot cădea maximum 64 durate În muzica aleatoricá 
putem aprecia că un sunet poate dura, de exemplu, a 85-a parte dintr-o secundă sau chiar a 31 l-a parte dintr-o secundă. 
2% Desi posibilitatea nu este exclusă, unii compozitori oferind uneori un număr de formule ritmice care să fie folosite 


( în amestec) pentru improvizatie: 


4220242 O ze pa pe 


= = m -—  — se cue 
: Sa i === 
[E e e a TENDS 


20" 


i 
| 


nl osii E ea nea 


În plan vertical, complimentaritatea ritmică a vocilor poate atinge performanța ca pe fiecare 
sutime sau miime de secundă să se producă o durată. Astfel, dacă se suprapun un număr de circa 10- 
20 de structuri liniare în felul următor: 


Baz Karn: Garazi. Ausschnitt: 90% des Kreises. 
Hermang Moc Verlag, Celle 


posibilitatea ca pe orice diviziune de secundá sá existe incidenta unei durate, este reală. in felul 


—— 


acesta, timpul este acoperit 1n totalitate de atacuri de sunete”, Este si momentul in care dispare 
bara de măsură, căci ne mai existând scrupulozitatea verticalititii (divizionare), duratele sunt libere 
sá se exprime în timp pe suprafețe care vor fi măsurate (aproximate) doar ca structuri temporale 


mari ( de la un numár de secunde, páná la minute sau ore). 


2% Fenomenul poate fi considerat similar cu glissando care acoperă sonor tot spațiul din interiorul intervalelor muzicale, 
de exemplu spaţiul dintre do si doi! sau do si re. În asociere cu cluste-ul, glissando-ul, poate ocupa sonor în totalitate 


orice spaţiu liniar sau vertical. 
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# f Ştefan Niculesca: Aphorisme du Heraclit 
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Aceste posibilități cvasi infinite de diviziune în plan liniar, la care se adaugă posibilitățile de 


incidente verticale incontrolabile, produc adesea structuri în care tocmai această agiomeratie de 
durate crează impresia de “dizolvare“ a duratelor, efectul (global) fiind de stază ritmică, de disolutie 


a lui. 


] 
i 
i 
i 
1 
i 
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i 
| 
i 
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Cel de-al II lea component (microstructural) al ritmului, accentul, este tratat cu aceaşi 
libertate de utilizare. Astfel, accentele pot cădea oriunde, iar multitudinea lor nu e controlată”, Aşa 
se face că anumite suprafețe sonore se manifestă numai prin intensitáfi realizându-se aşa numita 
polifonie de atacuri. | 


W. Lutosiawski - Jeux venetiene p. a IV-a 


PP simile. e 


Ca si in muzicile anterioare, aceste accente se pot asimila cu accentele provenite din 
modurile de atac ale sunetului (pizzicat, lovit, etc), din accentele melodice ( sunete înalte, salturi, 
etc), din cele timbrale (penetrarea unui sunet emis de un anume instrument, ca de exemplu 
trompeta) şi mai ales accentele dinamice” *0. 

Dar (ca mai totdeauna), accentele (intensitátile), mai ales cele dinamice, dau sentimentul 
unei'organizári' a duratelor (şi deci a ritmului), creind impresia de tempo. 

Oricum, accentele, rămân şi în aleatorism elementul „dinamic” al ritmului, părând a prelua 
rolul de organizare (atât cât e posibil) a ritmului aleatoric. 

Tempo, ca al II-lea component microstructural al ritmului, se află şi el într-o postură 
specifică. Astfel, starea de tempo (şi agogică) nu mai este dată de tempo însuși (şi variațiile 
agogice), ci într-o determinare inversă, pulverizarea şi repartiția duratelor (aglomerarea lor liniar- 


verticală) crează sentimentul de tempo : o repartiție mai rarefiată a duratelor, se percepe ca tempo 


9? În afară de cazurile în care compozitorul nu indică modul (organizat) de exploatare a lor. E 
?*? Accentele dinamice se utilizează numai dacă sunt solicitate (notate) de compozitor. 
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mai lent, în timp ce o densitate mai mare de durată se percepe ca tempo mai rapid””. La crearea 
. unei astfel de receptári variate ale tempo-ului contribuie mult accentele (mai rare sau mai dese) asa 
cum s-a semnalat mai sus. Deci, repartifia mai rará sau mai densá a accentelor, poate crea impresia 
de vitezá (tempo). l 

Utilizarea expresă a tempoului (semne. termeni) se referă aproape exclusiv la variabilitatea 


tai în plan vertical orizontal, 


A A 
MM d= i 
MM d id : 
MM d 


şi în plan vertical când se suprapun 2-3-4 straturi în tempi diferiți. 


S. Bussotti — „Mit Einen Gewissen Sprechenden A Adreea 


uf 


T larga uad bi rom Esas 
dorar send 


& 


PUE acut de AA P 
— A P a p. : 
| b 


Bett =; a 


i past E + 
e e l Lo ——— 
ac es ted 
: Pm T E Diomcaui me , 
meg langsam LB "v i * uim 
i a t9 o von 00, * &* 
fp ok m Md t 
¡A us S n) fr ra 
-4 y "un $ d oc : 
i £e 


Er . i be tel ne coi "wur "ed 
pasa an se jt T cam 


ma magic 


35! Dar densitátile foarte mari ale duratelor afectează şi tempo, dând impresia dispariției fui (asemenea perceperii 
auditive a unei ploi pe un acoperiş). 
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B. Dintr-o atare emisiune sonorá liniará si verticalá, preconizatá de manifestárile celor 3 
elemente microstructurale ale ritmului (durate, intensitáti şi tempo), realizate pe o temporalitate 


extinsă, rezultă macrostructurile (“texturile”, “pânzele”, "masele", "sonore", “norii” sonori, etc). 


Desigur acestea implică şi cealaltă componentă a sunetului: înălțimea, manifestată sub formă 


liniar-melodică sau în suprapuneri (ordonate sau fortuite) verticale?”, 


Aceste macrostructuri, vor fi şi ele constituite divers şi în raporturi multiple între ele. Astfel, 


constituția unei macrostructuri poate fi mai rarefiată sau mai densă, mai restrânsă sau mai 
amplă,mai statică (intonational, ritmic) sau mai dinamică, etc. 
În ce privesc raporturile dintre structuri, acestea pot fi : 
- (1) liniare : 
- de similitudine (succesiune de suprafețe repetate sau constituite similar 
cu variaţii insignifiante); 
- de contrast (de exemplu succesiune rarefiatá-aglomeratá, sau statică- 
dinamică, etc); 
- de continuitate (procesul sonor nu are întrerupere); 
- de discontinuitate (rarefieri sau întreruperi) 
- (2) verticale : 
- Structuri suprapuse (structură de structuri) care şi ele pot folosi (vertical) 
raporturile dintre structurile liniare (similitudine-contrast, static-dinamic, 
rarefiat-aglomerat, etc), în plus, ele pot prezenta dispoziţii polifonice sau 


(cvasi ) omofonice. 


3? Şt. Niculescu (în Analiza fenomenologică a tipurilor fundamentale de fenomene sonore si raporturile lor cu 
heterofonia, în “Studii de muzicologie',volVIII Ed. muzicală, Bucureşti 1972, p.135) consideră aceste rezultate globale 
ca asimilându-se heterofoniei. 
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latá un exemplu (structurá de structuri similare) 


G. Ligeti, Atmposphéres 
ES un E 
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Ca şi în cazul sistemelor tonale, în problema ritmului, aleatorismul are câteva contribuții la 
manifestarea inovatoare a acestui parametru, 

Astfel, se poate considera benefică disponibilizarea ritmului pe coordonatele improvizatiei, 
fapt care a permis noi manifestări ale acestuia în primul rând ca o ” stricare” a oricărei organizări”, 

În acest fel, cele 3 elemente ale ritmului (durată, accent, tempo), au fost puse în situaţii noi, 
din care au rezultat câştiguri ce au devenit perene, cum ar fi : 

- acoperirea totală a timpului sonor cu atacuri de durate 

- staza ritmică (impresia unui univers sonor în curgere dar cvasi nemișcat) obținută prin 
disoluția duratelor si anihilarea tempoului; realizarea unor complexe sonore care auditiv se 
globalizează într-un singur flux ce restituie discursul muzical sub forma unui şuvoi sonor, constituit 
pe principiul heterofoniei?"^. 

Desigur, se poate spune că toate fenomenele ritmice aleatorice au fost prezente (în germene) 
în culturile muzicale anterioare. Meritul aleatorismului este că le-a valorificat în sine şi la 
maximum, transformându-le în tehnici de creaţie. 

Aleatorismul încheie si în problema ritmului procesul de recucerire în sec.XX a tuturor 
libertăţilor, descátusánd si acest parametru de rigorile ritmului muzicii tonal-funcționale?55. 

Se poate considera că, mai mult decât în cazul sistemului tonal , aleatorismul are rol decisiv 
în emanciparea ritmului. 

După consumarea acestui curent, etapa următoare (ultimii 20 de ani ai secolului XX şi 
începutul secolului XXI) va reingloba toate modurile de producere ale ritmului din toate culturile 


. Li ^ 5. M 5 A ict. 
muzicale anterioare, în aceeaşi concepție meta 76. ca si în cazul sistemelor tonale. 


% Din care s-au putut naşte si efecte sonore “delirante”, necesare unui secol cu atare predispozitii. 
3% Asemănător cu perceperea vizuală a unui fluviu, în care curgerea mare înglobează atâtea detalii (ale mişcării apei) pe 
care ochiul nu le ia (decât întâmplător) în atenție. 

55 Împotriva cărei “asupriri” acest secol a luptat permanent (fără să învingă total). 

536 Meta", în sensul de cuprindere a tuturor teoriilor şi practicilor ritmice posibile în istoria muzicii. 
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RITMUL MUZICH POPULARE ROMÁNESTI 


Cántecul popular românesc prezintă particularități ritmice deosebite în raport cu muzica 
cultă europeană şi chiar în raport cu alte culturi foiclorice ^". 
Aceste specificităţi vin în principal din: 
- determinarea prozodică, adică ritmul se organizează în rânduri melodice pe versuri cu un 
numár fix de silabe — 8 sau 6. 
Din aceastá organizare apar cáteva caracteristici generale^*. 
- Structura binară a formulelor ritmice (cu excepţii în refrene şi în melodiile de strat nou) 


-- lipsa anacruzel 


| 
| 
| 


- înrudirea sistemelor (rubato si giusto) prin caracterul bicron bazat pe 2 unităţi ritmice în 
raport de 1:2, 2:1 sau 2:3, 3:2, mai rar 1:3 etc. 
- existența unui fond de formule melodice construite printr-o îmbinare indisolubilă a 
intonației cu ritmul. 
Derivând direct din muzica primitivă, folclorul românesc a perpetuat (în chip specific) toate 
sistemele ancestrale giusto si rubato. 
În consecință în cântecul românesc aflăm: 
A. sistemele giusto 
2. — giusto-silabic 
b. — de dans (orchestic) 
— ceremonial 
d. —aksak 
€. —alcopiilor 


f. — distributiv (divizionar) 


e 


B. sistemul rubato 
a. —parlando 


b. —melismatic (si ornamental) 


C. —combinat (parlando si melismatic) 


57 Ca artă milenară, cultura folclorică românească îşi are sorgintea în muzica ancestrală (primitivă) păstrând 
caracteristicile. fundamentale ale acelei arte. Se ştie că muzicile folclorice au conservat mai bine straturile vechi ale 
muzicii primitive, față de muzicile culte ale căror evoluţie e totdeauna spectaculoasă şi înnoitoare. 

38 Comigel, Emilia, Folclor muzical, Ed. did. si ped., București, 1967, pg. 127-128. 
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A. SISTEMELE GIUSTO 
a. Sistemul giusto-silabic este un sistem foarte bine reprezentat de folorul românesc în 
deosebi în colinde’? , cântece rituale şi ceremoniale, bocete, cântece de leagăn cic. 
Sistemul prezintă aceleaşi principii fundamentale formulate la muzica primitivă: 
- folosirea exclusivă a 2 durate invariabile în raport de 2:1, 1:2 (adică bicron 4/2, JV] rar 


tricron, adăugând şi e = Yd /d ); duratele sunt divizibile numai melismatic. 


Ex. 1. D J E 
; ^e 
a = => =: == à i 
z » 
Fai Dom - mb - iui Doam-ne Co-lo jo- s “aai din jo - su, 


- formarea formulelor ritmice de 2 sau 3 durate (egale sau inegalc)/9? 

- organizarea în serii ritmice 

- -accentul (intensiv) cade pe prima durată din formula de 2 sau de 3 

- viteza (tempo) de cântare este mare: = 96-258 (Bartok), 130-144 (Brăiloiu) 

Dar sistemul giusto-silabic din folclorul românesc prezintă si câteva particularităţi de 
exploatare. 

Astfel seriile ritmice se formează pe versul de 8 şi de 6 silabe, adică pe tiparul versului 
popular românesc. 

Ca urmare a alternantei formulelor ritmice elementare (de 2 și 3 durate egale sau inegale) în 
cadrul versului octosilabic, Brăiloiu a calculat 256 variante (de serii ritmice) iar în cadrul versului 
hexasilabic 64 variante (de serii ritmice), 

La acestea se adaugă seriile ritmice ale refrenelor neregulate (de dimensiuni mai mici, 4-6 
silabe) si a celor regulate (mai mari, de 8 silabe). 

Ca mod de grupare a formulelor ritmice în serii (rânduri melodice pe dimensiunea versului) 
se constatá 2 situaţii: 


1. melodii cu formule ritmice identice (sau alternate) repetate 


i i ? Rimul giusto-silabic în folclorul românesc poate fi considerat ritmul colindelor (Em.Comișel). 
*% Tată formulele ritmice care se pot forma pe acesi principiu: 
a. de 2 durate 


K egale - scurte d d 


- lungi d J 
2. inegále ^ -scurt-lung MJ 
- lung-scurt d à 
b. de3 durate 
1. egale - scurte Jda 


2. inegale  -una lungă-2 scurte 442,24 72 J 
~ 2 lungi-una scurtă J 4 d, dd], h] A. Adesea acestor formule le sunt asociate denumiri din 
metrica greacă (piric, iamb, troheu, dactil, etc.). Memorarea acestor denumiri ar fi încărcare inutilă şi de aceea s-a ` 
eliminat, : : 
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Ex. 4 ALEF. 


Tu- nā  cer-bul de- iae mw- te Ju-ne- li bu = m, Tun- cer-bul de- la mun- te. 


În ambele situaţii raporturile seriilor din rândurile melodice cu cele din refren pot fi 
variate’, 

Sistemul giusto-silabic din folclorul românesc se păstrează în forma străveche, conservánd 
principiile fundamentale, dar si în forme contaminate cu alte sisteme (aksak, parlando-rubato, de 


dans, distributiv). Iată un exemplu de interferare cu parlando. 
Pădureni — Hunedoara 


Ex. 5 Em. Comișel şi O. Birlea 
E 
legum  Doam - me 


b. Sistemul ritmic de dans (orchesticy*, 


Dansul românesc utilizează cu predilecție duratele binare*”. 
Duratele pe care se realizează mişcările (si gesturile) în dansul românesc sunt optimea și 
pátrimea, mai rar doimea, şaisprezecimea şi uneori pătrimea cu punct“. 
Optimea si pátrimea sunt unități cvasi independente, pătrimea putând fi cumulare de 2 
optimi, nu însă şi divizibilă, 
Aceste durate se organizează în grupe (serii). Cele mai multe dansuri formează serii cu 
valoarea totală de 8 optimi, restul de 12 optimi şi cele mai putine de 6 optimi. 
lată câteva exemple de serii cu valoarea totală de 8 optimi: ex. 6. E e 
ddd 44.2 24 Jld J 4; dodo JA Jes san serii cu pauze: Jud dur 
d? MIS M 11734; des 


3% Vezi Comisel, Em. op. cit. pg. 137-139. 

363 După Mirza, Tr. Ritmul orchestic (de dans): un sistem distinct al ritmici populare româneşti, in Studii de 
muzicologie, vol. VIII, Ed. muz., Buc. 1972, pg.240. 

3% Dansurile care folosesc duratele ternare ( d.) sunt mai rare şi reprezintă adesea “tipuri streine” preluate în folclorul 
românesc, iar dansurile care folosesc ritmul aksak vor fi studiate mai târziu. 

%4 Trebuie insitat asupra faptului că ritmul care se ia în discuţie este cel coregrafic (orchestic) al mişcărilor și gesturilor 
(inclusiv strigătura) care reprezintă schema de bază a ritmului melodiilor, pe care acestea brodează însă melismatic şi 
ornamental formule ritmice (divizionare) variate. 
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Accentul, în cadrul ritmului coregrafic este distribuit astfel: în cazul când se combină pütrimi 
cu optimi accentul cade de regulă pe pătrimi; când în serie sunt numai optimi accentele sunt 


repartizate la intervale egale, dar gi în mod liber (deplasate în contratimp, aglomerate, sau chiar 


¡ q m un 
lipsind). lată câteva exemple: Ex. 7. 4242222222342 42. Ppp diu Js "PREPE 


= = - 


ds 12442 2244121 rr PP £ PEE dd: dd dez. 


> 


val 


Luând în discuție şi ritmul melodiilor de dans, care adesea apare încărcat, complicat, 
folosind mult subdiviziunile (triolet, şaisprezecimi, sextolet etc.) precum şi legatourile între 
formule, el trebuie schematizat în optimi şi pătrimi prin eliminarea valorilor subdivizionare cu rol 
melodic, ornamental (pasaj, schimb, anticipație etc.). Când dorim să extragem ritmul coreic, cel mai 
important criteriu de stabilire a formulelor de bază ca optimi şi pătrimi este precizarea accentului. 
Iată de exemplu câteva situatii**: 


- în acest segment melodic (Ex. 8) 
S. Drăgoi 122 melodii, nr.107 


+ re == z—j formulele anapestice au un singur accent, deci 


reprezintă pátrimi, ca atare ritmul coregrafic va fi d d d ]] 


- tot aşa ritmul următor (Ex. 9) 
100 melodii din Ardeal, nr. 64 
a d 


se simplifică astfel JJ Jd de 


- sau o formulă complexă de felu! (Ex. 10) 
S.Drügoi 122 melodii nr.92 


© ÁS 
E === === devine Dd È 


sau aceasta (Ex. 11) 


100 melodii din Ardeal, 64 
E 


O melodie de dans în întregime (Ex. 12) 
£. prigo, , Belim p 142 (10) 
>= 


A sii bai EE 


E tx aL Mee e 
rH ES fara AA ra 


uj 
i 


ESA A 
E E E A a pi d 
i — —3 NM MEE NEAN LA ANN E. HI 


confine ca ritm orchestic (de dans) seriile: Dd Dd 4M AȚI d 
M MIS M 
131242 tp DE pE 
4114242 ID d 


3% Mirza, Tr. op. cit. pg.241. 
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Ritmul dansului românesc prezintă astfel specificitate pe această structură de bază — seria 
globală de 8, ce trimite la dimensiunea versului românesc (de 8 silabe), şi prin utilizarea celor 2 
durate optime si pătrime, îl apropie de giusto-silabic, ceea ce explică înrudirile dintre ritmul de dans 


şi ritmul genurilor folclorice vechi (cântece rituale, colinde etc.). 


c. Sistemul ritmic ceremonial 6 

Ritmul ceremonial este ilustrat de unele specii vocale din repertoriului obiceiurilor 
(cântecele cununii la seceris, uncle cântări rituale de nuntă si înmormântare, unele colinde) care se 
cântă concomitent cu procesiunea ritual-ceremonială. 

Ritmul se constituie deci sincretic din ritmul cântecului, acomodat mersului (pasilor) de 
ceremonie. 

Determinant în caracterul ritmului este tempo care este lent si constant ( J- 56-65). 

Duratele care se utilizează ca urmare a acestui caracter sunt pătrimea si doimea. 


Aceste durate formează serii pe dimensiunea versului (asemănător giusto-silabicului). 


PEET ? 
a 
NET 


Fiind structurat pe paşii mersului ceremonios, 


H 
eek 
c 
| 


^ 


in serii predomină pátrimile (pulsatia 
corespunzátoare pagilor). 


Accentele în acest ritm practic nu există, paşii fiind egali si liniștiți, 


Ex. 13. 
Sostenuto |= 64 ; Fincia, jud Cluj 
CEA h E CEET 4 E ASRI 
E f 3 TET E == 
2 H —E-—— q ¿E == ; E 3 
€ N UNT ee e i 
Noi me - rem pi drum de chia - irá, 
f - i i — 3 $ ] 
| Largus t aedi LE 
Noi me- rem pă drum de cha- tă, De la hol- di  se.- ce-  ra-tL 


Desi restráns la un repertoriu nu foarte bogat, ritmul ceremonial se prezintá ca un ritm 


specific şi distinct al folclorului românesc. 


*% Descoperit şi teoretizat de Tr.Mirza în: Ritmul vocal acomodat pașilor din mersul ceremonios, un tip distinct al 
ritmicii populare românești, în Lucrări de muzicologie, vol.X-XI, Conservatorul G.Dima, Cluj, 1979, pg.245. 
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d. Sistemul ritmic aksak”? 


Rimul aksak în folclorul românesc se află în genuri variate: în repertoriul de dans, în cel 
magic (capra, drăgaica), cântece de nuntă, cântece propriu-zise 89. 
Particularitátile lui fundamentale sunt: 


- folosește 2 durate inegale în raport de 2:3, notate cu optime si optime cu punct ( Jy) 


uneori pătrime si pătrime cu punct ( d/d.) 
Ex. 14. Zimnicea - Teleorman 


i - ms Spi - ce - le să lea - du Pam Spi - ce - le s ies - du - oa 
- cele 2 durate se grupeazá cáte 2 sau cáte 3 (uneori 4, 5, 6) ca nişte măsuri (metrice) 
Ex. 15. 
dai Reghin 


Em. Comigel 


N ANH IS £1 7131 f Eis E 7 a 
meie] e y => —— 


- grupele (măsurile) se repetă identic (simetric) sau alterneazá cu alt grup aksak sau cu un 


grup de ritm distributiv formând unităţi ritmice egale cu un rând melodic sau frază (de 
regulă de 8 sau 6 timpi) 


4 
- duratele se pot diviza (în saisprezecimi, sau chiar exceptional 274242 ) 
Cápáina de jos - Târnăveni 
Ex. 16. sea ' 


Ui-te be de He-ce de - du „ La im iz im is dm la im ia iz ja ja la i la 


367 Descoperit de Bartók în folclorul românesc, care îl numește hiperbulgüresc (1938) este teoretizat exhaustiv de 
C.Brăilonui sub denumirea de Aksak (1951) l 

36 Necunoscut si nesesizat anterior lui Bartók, unii folclorigti sau compozitori români (mai ales ardeleni) au notat greşit 
fie cântecele populare culese, fie creaţiile (mai ales pentru cor) în ritm aksak. Notarea cea mai frecventă este în 2/4, desi 


se specifică “în ritm de ardeleană sau someșană” şi se pun pe cele două optimi semnul de tenuto, semnificând 
prelungirea lor pentru a contrabalansa lungimea pütrimii:d 44 în loc de JJ . 


A. Bena La fantàu'i 


" b) corect 
A g DES ~ -—— - 
y. — ——L mL EU 
[— LE aE EE ENT ONE LL OSS SY BOA B BAE EE A RATA A 
a HA Ege E 
E 


[7 4 = 
AREA A. QUE RARI ERIN AR AR = IP = REIR ANI 
PORN 048 i 4 MALES "RS MIE SET EMBARGO EOS 


Se- ntál -nep re — der cudor — tm la. - fada- la-la Se-s-fl -neș- le dor ew dor Tra-da - la-la -la - de 
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Accentele cad totdeauna pe timpi alungiti (È 2 ; » >). 
Tempo (viteza) e foarte mare A= 288-790. 
Ca si giusto-silabicul sau ritmul de dans, şi ritmul aksak are suprafeţe de contact cu toate 


sistemele ritmice diu folciorul románesc. 


e. Sistemul ritmic a! copiilor 

Ritmul copiilor este si el un sistem autonom, dar cu trásáturi universale, specificul national 
manifestându-se doar în lexic (text) si în corelarea cu formulele ritmice. 

Este un ritm eminamente vocal deși nu implică permanent melodia (Ci şi recitarea, 
scandarea), fiind legat de joc?9". 

Universalitatea acestui ritm constá in faptul cá organizarea duratelor scurte (optimile) se face 
în perechi (două câte două), si, indiferent de limbă (si de poziția accentului din cuvinte în diferitele 
limbi), prima optime din pereche primeşte accentul. 

Ex17 424242 do 
lată si un exemplu în care accentul de pereche nu corespunde cu accentul prozodic (al cuvântului). 

Ex. 18 


4144222242414 


Pas, pas, pă-să-rea Din ta -ri-na a-st-a mea 

Seriile se formează global din 8, 4 sau 6 optimi, folosind în principal două durate: optimea si 
pătrimea, uneori gi gaisprezecimea?””, 

Ex. 19 

d dd 25.9242 3:24 

Seria poate fi precedată de o anacruză, dar numai la începutul piesei (prima serie); seriile 
următoare îşi iau anacruza din seria anterioară. 

Ex. 20 


E 73 72 2D 


Má duc că-la-re vin pe jos Gü-si un trandafir fru- mos Sil 


DR AD 728107222 72 FANS, 


iau sesiri că, SE] las mi-e fii -că (că) Vi-ne al-tul gil zi-di-că Ga ~ lati Brit-i-la 


Dar dacă principiile sistemului sunt atât de puţine şi “de o mare simplitate” ele sunt 


36 Trebuie subliniat că în bună măsură acest rita, la copiii români, se manifestă prin recitare şi scandare, deci fără 
melodie, din care cauză el nu a fost sesizat, emitándu-se chiar ideea că la români nu există cântece ale copiilor, 


_ În calculul seriei trebuie socotită şi pauza. Iată un exemplu de serie de 8 durate cu pauze. 


DAD 


Cioc, boc  trecila ioc 


170 


^ 


“exploatate în toate posibilitățile lor?” Această varietate rezultă din raporturile seriilor cu 
versurile. Versurile sunt în general de 8 sau 6 silabe, dar si de alte dimensiuni de la 2 la 13 silabe, 
fie pare, fie impare, toate putând fi catalectice sau acatalectice. lată un exemplu de vers de 10 silabe: 


Ex. 21 


DAN 


U-ni-cs,do — ni-ca;trei-ca, pai ~ ca 
(N.B. Trioletul apare în loc de e J) 
Ín raport cu seria, versurile se pot prezenta variat (ca număr de silabe). 
Ex. 22 | 
4 silabe silabe ME 7 silabe 2a 
2 44254 44324 a 


Ron-cis pon -cis Mek, mele, co-do-belc legi soa-re din-'nchi -soa-re 


De asemeni structura versului (silabe gi cuvinte) produce fractionárile seriei in 2 (44; 62; 246), în 
3 (Q+2+4, 24442; 44242); în 4 (2424242). Iată câteva exemple: fractionare în 4, Ex. 20., 


fractionare în 2 (4+4), Ex. 23, fractionare în 3 (0+2+4), 


A -le ba- dea por- to - ca - la 


Ritmul copiilor apare astfel ca un sistem al unui repertoriu care formeazá in sine un gen 
(alături de producţiile adulţilor) în folclorul românesc, 

f. Sistemul ritmic distributiv ( divizionar, mensural)?”? 

Sistemul ritmic distributiv se bazeazá pe o unitate de timp care se divide si se contopeste 
proporțional (numeric 2, 3, 4, 5 etc.). 

Unităţile (divizate, contopite, sau nu) se grupează de regulă în măsuri de 2, 3 şi 4 (cu durata 
de ddd: P). 

Sitemul ritmic distributiv în folclorul românesc, susțin folcloristi, se află în cântecele 


propriu-zise de strat mai nou’. Aceasta înseamnă că folclorul românesc a dobândit acest ritm 


7! Brăiloiu, C., Ritmul copiilor, în Opere, vol.I, Buc., 1967, pg. 156. 
77 Numit adesea în folcloristica românească si “apusean” semnificând muzica tonal-functionalá a Europei de vest. 
?? Până de curând folcloristica includea in sistemul distributiv și muzica de dans încadrată în organizări simetrice 
(măsuri de 2, 3, 4, etc.). Clarificarea organizării fundamentale a ritmului coregrafic (orchestic) plasează, cum s-a văzut, 
ritmul dansurilor într-o postuză autonomă. 

Totuși melodia dansurilor (pe schema fundamentală coregrafică) utilizează mult diviziunea şi subdiviziunea 
(chiar gi cea iraţională de 5, 6, 7) şi contopirea (chiar si prin legato JD ), fapt care trimite la principile ritmului 
distributiv. De aceea in cazul muzicii de dans trebuie acceptată ideča unei simbioze între cele două sisteme: ritmul 
coregrafic şi riimul distributiv al melodiei. Aceasta în virtuea faptului că atât melodia de dans cât gi ritmul coreic se 
întâlnesc în simetria care le este comună, simetrie prezentă în seria de dans (de 8 sau 6) precum şi în frazele şi strofele 
(perioadele) muzicale formate în baza măsurilor (de 2, 3, 4, etc. timpi) cu dimensiuni de 3 măsuri + 3 măsuri, 4 măsuri 
+ 4 măsuri, etc. E 
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numai prin contaminare cu muzica tonal-functionali din Europa de vest de-a lungul secolelor 
XVIIL XIX, XX. 

Chiar admițând această idee, trebuie să lămurim faptul că însăși ritmul muzicii tonal- 
funcționale (baroce, ciasice si romautice) din Europa de vest, este doar o formă specifică a ritmului 
distributiv, căci ritmul distributiv are o vechime la fel de mare ca si celelate sisteme ritmice”, Si s-a 
prezentat, dacă nu ca sistem, cel puţin ca sumă de modalități de manifestare a procesului de 
interferență între sisteme (îndeosebi între categoria giusto şi cea rubato). Ca atare ritmul distributiv, 
prin deschiderile sale în baza diviziunii si contopirii (un fel de “ceasornic” al muzicii), poate fi 
privit ca un principiu general de organizare, care îmbracă o diversitate de forme în raport cu 
particularitáfile culturii care îl foloseşte. 

lată de ce trebuie studiată mai atent prezența ritmului distributiv în folclorul românesc mai 
vechi, pe această “plajă” largă care este cântecul propriu-zis, Desigur cercetarea e dificilă datorită 
caracterului foarte dinamic al acestui gen care adoptă schimbări, contaminări diverse, evoluţii etc. în 
funcție de o sumendenie de factori ai vieţii economice, sociale şi culturale (schimburi între regiuni, 
depiasări de populaţii, influenţe urban-rurale etc.). 

Cu toate acestea din analiza repertoriului diferitelor graiuri, în baza culegerilor efectuate în 
secolul XX, se observă că ritmul distributiv poate fi considerat un important mijloc de creație, mai 
ales cu disponibilitate pentru variațiile celorlalte sisteme şi a interferentelor dintre ele, îndeosebi 
dintre giusto-silabic si rubato. 

lată spre exemplu în acest cântec din Maramureș, cum o anume disolutie a ritmului giusto- 
silabic tinde spre adoptarea diviziunilor ritmului punctat de natură distributiva, 


Ex. 24 Dragomiresti - Maramureş 
Allegretto 


FE 


e 


În melodiile cu ritm rubato aflăm adesea “oaze” de ritm divizionar. 


?" Vezi lecţia “Ritmul muzicii primitive" 
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Făgăraş, 


Ex. 25 j y Comigel 
jl , 4 d + o pi 

E HA === + == 

NE SAR spa n3 T 
HA €— dco p. E e E | 
iza PNI NAC o d 
De-a - ici pá ná fa A - bru, - má: e 
a > 


re, tă tui. 


bo KA 
lesie-us drumma 


re, bà - ini 


drum za $ 
(N.B. Se observă cum rândul melodic final adoptă formule ritmice mai consecvente din sfera 


les te-un 


ritmului distributiv.) 
Uneori refrenul este cel care se statomiceşte pe un ritm măsurat cu formule distributive. 
Râu Bărbat - Hafeg 


Ex. 26 
Andantino poco rubato A ALEF. 
¡E 
a — 
ră, Ci - se ma dat do- Tu - hui, mä, Ci - se ma dat de - m- 
FN 
Es E 
: : EET € S 
e de == 
hu măi, Päi, S-a la la la irai lai la, má, 
Luând în discuţie prezența ritmului distributiv în creaţiile de strat nou, ca influență a muzicii 
culte vest-europene (tonal-finctionalá), trebuie observat că modul de integrare a acestui ritm a 
presupus multe modificări şi adaptări prin care el dobândeşte specificitate, tocmai în baza 


caracterului anterior al manifestării lui în folclorul românesc. 
Astfel ritmul distributiv provine în general din transformarea ritmului giusto-silabic si 


rubato ai melodiilor mai vechi prin: 
modificarea celulelor giusto-silabicului 


Ex. 27 
Andantine, poce rubate 


R6 ya 
OP, ob Din Polea pà -aia “Ghe: ^ boa ia 


Ea, £, 


şi plos ia. 


tuván - tui 


Má bă- tu vås- 


- — restrângerea melismelor din cântecul rubato 
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Ex. 28 Dräguş - Făgăraș 
à ~ Em. Comigel 


E HA 
E = 
i : + E E 
e $9 —Ó CL ES E. z 
O£of o Frunzu- l- foi de cim - bru, [o4 cf Frun zu -li -Q bi de gim bra 


Organizarea suprafetelor ritmice din folclorul románesc nu adoptă legile metrice ale ritmului 
muzicii tonal-functionale. Astfel dacă privim melodiile de mai sus se constată că: 

- nu se impune o periodicitate a accentului metric 

- muse realizează o simetrie frazică strictă (de 4 + 4 măsuri) 

- nu se instalează izometria, ritmul rămânând la libertatea poiimetriei (măsuri 

alternative)” E 

Se poate astfel afirma că adaptarea ritmului distributiv sub influenta vest-apuseană se face in 
interiorul cântecului şi în spiritul ancestralului mod de contaminare între sistemele folclorului 
românesc, în care ritmul distributiv reprezintă — prin calitatea divizionară $i cumulativá — cadrul larg 
si maleabil. 

B. SISTEMUL RUBATO 

Ritmul rubato are in folclorul románesc ráspándire in toatá fara si in multe genuri: cántecul 
“bătrânesc” (balade), cântecul lung, doina, bocetul, cântecul propriu-zis, cântecul ritual etc. 

Ritmul rubato apare în 3 ipostaze: 

a. parlando 


b. melismatic 


c. combinat (parlando si melismatic) 


o tendință de simetrie mai accentuată şi cu instalare izometricá se observă (firesc) în melodiile vocale provenite din 


cele de dans (vezi exemplul 29) unde simetria este prezentă totdeauna. 
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a. Rimul parlando rubato, prezent în cântecul “bătrânesc” (baladă), bocete şi unele cântece 
rituale, are caracter recitativ, cvasi silabic, e totdeauna pe melodie (nu declamat). 

Din acest motiv ritmul parlando rubato e foarte dependent de text, urmând structura şi 
dimensiunea versurilor, precum și accentele silabelor. 

Deși debitul silabic îl predispune la o aproximaţie permanentă a lungimii duratelor, ca fond, 
există două unități ritmice de bază: optimea și pătrimea, care ca şi în giusto-silabic pot forma serii 
(de 8 și 6 silabe). Aceste durate se supun însă scurtării şi lungirii imprevizibile, de unde apare 
asimetria (cu raporturi de durată de 1:3, 1:4, 2:3, dar şi altele fracjionare, de exemplu 1:1 
1/3 etc. n P, S y 18: 

Accentele sunt în general cele tonice ale versului, dar în cursul debitului silabic pe duratele 
scurte adesea accentele sunt neglijate și (datorită unui posibil accelerando) se tinde către silaba mai 
importantă din vers, sau preferându-se silabele finale care formează rimele. În raportul scurt-lung, 
optime-pătrime, pătrimea este mereu accentuată (ca putând fi lungită indefinit prin coroană) fără a 


fine seama dacă e pe silabă accentuată sau nu. 


Viteza de derulare este ca în vorbirea curentă, aproximativ J = 120-300. 
Ex. 30 


—L3—— e MR 


an f : 
iPe Ar-ges în jos Pe un mal fu - mos Ne- gu Vo- dă tre. ce Ne-gm Vo -dä tre-ce, 


Ritmul parlando rubato prezintă adesea in interiorul său momente de giusto silabic, dar 
supuse (în interpretare) posibilității de variaţie a lungimii duratelor. 


b. Ritmul rubato melismatic este utilizat îndeosebi de doinele vocale şi instrumentale si 


cântecele propriu-zise de strat vechi din multe zone ale țării. 

Organizarea ritmică se face pe dimensiunea versului, iar în cazul doinelor instrumentale, pe 
fraze ce se reciamă tot de la vers (ca origine). 

Duratele de fond sunt tot optimea si pătrimea, dar eie sunt “nápádite” de mulțimea 
diviziunilor şi subdiviziunilor melismatice şi ornamentale. Diviziunile şi subdiviziunile au multiple 
raporturi numerice (de 2, 3, 4, 5, 6 etc.), configurându-se în formule ritmice extrem de variate, 
inclusiv cele excepționale (cvintolet, sextolet, septimolet), pe diviziuni şi subdiviziuni ale pătrimii 


si ale optimii. Duratele apar şi cu lungiri indefinite (coroane etc.) mai ales la cadente. 


75 În mod obişnuit teoretizarea ritmului rubato se face pe baza melodiilor populare transcrise de către diverşi 
culegători. De regulă aceste transcrieri nu cuprind (şi nu pot cuprinde) complexitatea reală a ritmului, fie datorită 
economiei scriiturii, sau pur si simplu a imposibilității de sesizare (auditivă) a complexităţii ritmului. De aceea ritmul 
rubato trebuie gândit permanent prin procesul interpretării, adică în procesul viu al manifestării sale, în care situaţie, 
datorită melismelor şi ornamentelor dar şi variațiilor agogice, duratele (divizionare şi subdivizionare) apar în raporturi 
numerice foarie diverse. 
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Se adaugă la acesta şi libertatea agogicá a interpretării care înseamnă alte modificări de 
raporturi intre durate. 

În aceste condiţii tempo pare inexistent, mai bine spus el este greu de perceput. 

Cu toate acestea există o anumită pulsafic subînțeleasă care asigură o anumită “măsură” 
(în sens de economie, de îngrădire) a curgerii cântării. Această pulsatie poate fi aproximată ca 
J- 120-160. | 

Ex. 31 


Cerbăi - Hunedoara 


Partando rubato J = 160 Em. Comigel 


c. Rubato combinat (parlando + melismatic) este caracteristic doinei, cántecului lung, uncle 
cántece rituale (de exemplu cántecul miresei din Maramures). 

În aceste cântări alternează momentele recitative cu cele melismatice şi ornamentale. În 
consecință ritmul prezintă caracteristicile atât ale parlandoului recitat cát si ale melismaticului, 


având momente de recitativ intercalat cu momente melismatice, prin care se creează raporturi de 


continu-discontinu. 
Ex. 32 - com. Viseul de jos 
- jud. Marmury 
Parlando, rubato « = 1008 n o mmm 
E: i E NN 
ai d — Jj. i E 0 


dE tr LER $T = E Eae 
iO E 


g& 
HU 
: 


Ín acelasi timp rubato combinat prezintá multe situatii de implicare cu ritmul distributiv si 


giusto-silabic, 
Ex. 33 Valeo Almi] 
N, Ursu 


Pariando rubato EN PA 


da, Doam S ce ram mu - di, mă, Când am fost 20 - pil mai 
E E LE EE 
€9 i : 
mic, a = Când = fos co pil mai mie, má. 


(N.B. Se observă organizările în celule de 2 şi 3 optimi, mai ales în rândul melodic 1) 
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Categoria ritmicá rubato are mare prevalentá în foiclorul românesc, îndeosebi în genurile 
neocazionale, adică tocmai cele care se cântă permanent. Din acest motiv în folclorul românesc pare 


a prevala acest imens caracter doinit ca dominantă expresivă si estetică”, 


Ca si în cazul sistemelui tonal, ritmul folclorului românesc cuprinde toate sistemele născute 
de muzica primitivă, dovedindu-se păstrător al acestor valori fundamentaie zămislite pe treptele 
initiale ale formării omului”. În plus le şi particularizează prin unele moduri specifice de utlizare a 
lor, îndeosebi cele implicate de poezie (silabele versului). 

O particularizare și mai intimă si oarecum inefabilá constă în conjunctia intonatie-ritm, prin 
care se configureazá ceea ce se cheamă formule melodico-ritmice^ "^ sau, într-o exprimare mai 
plastică — “întorsături melodice”. 


Un lexic exhaustiv al acestor formule nu poate fi redat aici”*, dar ca imagine sugestivă se 


pot conferi cáteva. 


Ex. 34 


Totalitatea elementelor specifice evidențiate în studiul ritmului folclorului românesc, 
reprezintă o zestre importantă pe care acest parametru o deţine, contribuind, alături de alti parametri 


(intonatie, cromatică, vocalitate etc.) la pariicularizarea stilistică a muzicii populare româneşti. 


3T Acest caracter doinit devine o caracteristică 2 muzicii româneşti si la nivel cult (Enescu, Todutá, P.Constantinescu, 
etc.) ceea ce a determinat estetica muzicală românească să adopte conceptul estetic de “mioritic”, ce semnifică această 
ipostază expresivă intens lirică şi contemplativá. 

37% Reamintim asertiunea că valorile create în epoca de formare a conștiinței umane sunt valori fundamentale și rămân 
permanente (cât va exista omenirea), îm timp ce orice fenomen ce apare pe o anumită treaptă a istoriei (armonia 
funcțională de exemplu) are un început o evoluție si o dispariţie. 

37 Fenomenul este dealtfel specific oricărei culturi şi chiar oricărui mare creator muzical. 

38% De altfel el nici n-a fost intocmit încă, folcloristica rămânând datoare cu această problemi. Un tablou de formule 
melodice întâlnim în Curs de folclor — Nicola-Mirza-Szenik (op.cit). anexa pg. 18, dar aceste formule vizează în 
principal caracteristicile modale. 
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